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PREFAȚA 


Cel de al IV-lea volum de Lucrări de muzicologie cuprinde studii 
si cercetări ale profesorilor Conservatorului de muzică „G. Dima“ 
din Cluj, din cele mai variate domenii ale muzicologiei. 

Intilnim aici lucrări care îmbrățișează probleme ale muzicii con- 
temporane, universale și româneşti, aspecte din trecutul nostru mu- 
zical, studii asupra folclorului românesc, alături de lucrări de interes 
didactic, privind probleme de pedagogie muzicală și de analize sti- 
listice ale marilor clasici. 

Materialul variat, tematica interesantă, o muncă de cercetare 
aprofundată și bine documentată, constituie însușiri care atestă, cre- 
dem, valoarea prezentului volum. 


Prof. LIVIU COMES 
Rectorul Conservatorului 
„G. Dima“ din Cluj 
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PREFACE 


Le quatrième volume des „Travaux de musicologie“ comprend des 
etudes et des recherches des professeurs du Conservatoire de mu- 
sique „G. Dima“ de Cluj, des plus variés domaines de la musi- 
cologie. 

On y rencontre des travaux qui embrassent des problemes de la 
musique contemporaine, universelle et roumaine, des aspects de 
notre passé musical, des études sur le folklore roumain, á câte des 
travaux d'intérét didactique, concernant des problemes de pedagogie 
musicale et d’analyses stylistiques des grands classiques. 

Le matériel varié, la thématique interessante, un travail de re- 
cherche approfondie et bien documentée, constituent des qualités 
qui attestent, nous le croyons, la valeur de ce volume. 


Prof. LIVIU COMES 
Le Recteur du Conservatoire 
»G. Dima“ de Cluj 
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ASPECTE ALE POLIFONIEI ÎN MUZICA ROMANEASCĂ CONTEMPORANĂ 


VASILE HERMAN 


Despre polifonie ca aspect al muzicii, se spune în general că este o 
descoperire relativ recentă, petrecută la începutul evului mediu în Eu- 
ropa. Totuși, izvoarele istoriei antice, cercetările mai vechi ca și cele mai 
noi în domeniul folclorului popoarelor aflate în stadiu mai puţin avansat 
de dezvoltare, atestă preocupări de polifonie încă din cele mai îndepăr- 
tate timpuri. Este vorba, se pare, de o nevoie organică a omului pentru 
cîntarea pe mai multe voci, cîntare improvizată, din care pe alocuri nu 
lipsesc scînteierile unor sonorități deosebite, produse pe cale intuitivă. 
Peste tot unde se practică cîntatul în comun, s-ar părea că acest fenomen 
se petrece cu o constantá aproape de neînlăturat. Cu toate că, în folclorul 
unor popoare, polifonia apare doar în stadiu embrionar, fie sub formă 
de isoane, fie sub cea a antifoniilor sau a unor ostinato-uri improvizate, 
ea este totuși o prezenţă vie, o practică artistică ce nu-şi desminte im- 
portanta si virtualitátile, privind dezvoltarea posibilă a unor muzici culte 
pe mai multe voci. 

Acesta este credem și cazul folclorului nostru, care supus de către 
compozitori unor tehnici de polifonie avansată, a dat naștere la lucrări 
dintre cele mai interesante sub toate aspectele. Mai mult, reînvierea 
unor practici improvizatorice străvechi, constituie poate baza elaborării 
unor aspecte inedite de contrapunct specifice creaţiei noastre: polifoniile - 
cu însușiri de heterofonie, sau de ison. 

Si în creaţia românească contemporană, polifonia are în general de 
spus un cuvînt hotäritor. Ea este cea care generează anumite aspecte de 
formä!, ea imprimă un anumit caracter muzicii, ea ilustrează conţinutul 
cu ajutorul procedeelor specifice genului. Evident, abordarea formelor 
polifonice nu este un fenomen nou în muzica secolului nostru. Ea tine de 
revirimentul general al lor în ansamblul unor curente şi orientări neo- 
clasice moderne. Dar la noi, asimilarea temeinică a tuturor procedeelor 
polifonice și crearea unor lucrări care le reeditează la o scară contem- 
porană, a fost o etapă extrem de necesară. Aceasta cu atît mai mult, cu 
cât în muzica noastră nu există o tradiţie în acest sens. Apropierea, fie 
si tardivă de valorile polifoniei tradiționale, a deschis larg calea unor 
căutări fructuoase al căror rezultat a fost găsirea anumitor tehnici și 
procedee noi, specifice muzicii românești. 


1 Vezi studiul nostru: „Raportul dintre formă şi structură în noua creaţie 
muzicală românească“. — „Lucrări de muzicologie“ vol. 3, Conservatorul „G. Dima“, 
Cluj, 1967. 

17 


2 — Lucrări de muzicologie Vol. 4/1968 


“Nu “intentionäm în aceste rînduri să epuizăm multiplele și complexele 
e pl și întrebări pe care le ridică polifonia in muzica noasträ con- 
temporană. Am dori însă ca in cele ce urmează să schitäm drumul pe 
care ea l-a parcurs, si să examinăm unele aspecte noi rezultate din efor- 
turile creatoare ale compozitorilor români. 

O primă și importantă etapă a fost desigur cea a adoptării polifoniei 
ca tehnică, si în special a celei imitative preluată din vechile forme con- 
trapunctice. Ea a dat nastere unei literaturi destul de bogate atit in ge- 
nul instrumental, cit si in cel vocal. Primele exemple demne de a fi 
remarcate le datoräm incä lui George Enescu. Ulterior, multi 
compozitori intelegind marea importanţă a genului polifonic, îi acordă o 
atenţie din ce în ce mai mare. Un însemnat număr de lucrări care ies la 
iveală, adoptă polifonia fie în forme specifice de sine stătătoare, fie ca 
un mijloc de contrast sau de dezvoltare a unui material tematic. | 

Dintre lucrările în care polifonia devine principiu conducător, iar 
forma un derivat al ei, putem aminti: Passacaglia pentru pian, Concertul 
pentru orchesträ de coarde, Sonatina pentru pian de Sigismun d To- 
dutä, Concertul pentru orchestră de Zeno Vancea, apoi, mai 
recent, Concertul pentru flaut și orchestră de Anatol Vi eru, Par- 
tea I (Passacaglia) din Simfonia I-a de Doru Popovici si altele. 
Sînt lucrări în care tehnica contrapunctului este utilizată fie strict, fie 
cu unele libertăţi, dar in care predominanta ei este netă, constituind 
principiul fundamental de lucru. Este vorba de o polifonie strictă, imi- 
tativă sau de basso ostinato asociată cu elemente de variaţie. Un loc in- 
semnat il ocupä polifonia de tip madrigalesc. Dintre lucrările apartinä- 
toare acestui gen, unele din cele mai insemnate ni se par.a fi ciclurile de 
coruri de S. Todutä, apoi Balada de Liviu Comes, poemul 
Horia de Tudor J arda ș.a. Putem spune că aceste lucrări au 
fost deschizătoare de drumuri, arătînd compozitorilor noștri un filon 
încă puţin explorat. Supunerea intonatiilor cintecelor noastre populare 
unor dezvoltări contrapunctice, madrigalizarea acestora, a demonstrat, o 
dată mai mult, marile resurse expresive ale folclorului nostru. De altfel, 
una din căile prin care s-a ajuns la aspecte noi, avansate, ale utilizării 
polifoniei, a fost — credem — chiar cea a constructiei madrigalicesti. 
Cele mai recente creatii de acest fel din literatura noasträ par a demon- 
stra acest lucru. 

Se naste intrebarea: care a fost etapa imediat urmätoare intrebuintärii 
unor forme bine închegate, ale polifoniei de tip imitativ, moștenite din 
trecut? Trebuie să precizăm că evoluţia nu s-a efectuat dintr- odată ci, 
multe procedee de tehnică polifonică nouă au coexistat cu altele mai 
vechi, uneori chiar în sînul uneia şi aceleiași lucrări. Important este că, 
privită global, această nouă etapă se distinge prin tot mai multe libertăţi, 
prin eliberarea de sub tutela formelor imitative severe, dînd naștere în 
cele din urmă unor aspecte din ce în ce mai originale, mai apropiate 
de concepţia polifoniei populare sau a celei din muzica contemporană 
a ultimului deceniu. 

Reîntorcîndu-ne la problemele madrigalului, este necesar să arătăm 
că aici a avut loc un proces de dezvoltare care s-a petrecut pe două 
planuri: 


18 


1. Evoluţia tehnicii imitative spre aspecte din ce în ce mai structu- 
raliste. | | 

2. Evolutia polifoniei neimitative cätre un contrapunct liber ce pre- 
vesteste structuri orizontale heterofone. 

Ambele cäi enuntate mai sus duc asadar spre polifonia structuralistä 
sau la heterofonie sau la o îmbinare a acestor două principii. 

În ceea ce privește evoluţia stilului imitativ, extragem un exemplu 
deosebit de semnificativ din Silabe-le lui Anatol Vieru, madrigale 
pentru voci de femei. În piesa nr. 4 (Noapte de mai) si nr. 6 (Trandafiri 
în flăcări) găsim momente de imitație în stretto ale unor scurte segmente 

muzicale, adevărate microimitatii în care profilul muzical primordial al 
segmentului contrapunctat se pierde în favoarea întregului complex po- 
lifonic, ducînd la o apropiere de stilul structuralist: 


4 E | 

AAA AAA A — à 

AE AAA A 
Jg RG SHA 

SE AA IRA À © PE FMI BERI 


clin - che- te clin- che- te, clin- che- te 

Un exemplu de stil liber neimitativ cu certe aderente la heterofonie, 
îl prezintă ciclul de Madrigale, Din lirica japoneză de Myriam 
Marbé. În piesa Uimit găsim o ingenioasă îmbinare de isoane şi con- 
duceri variate a vocilor, derivînd din vechile practici populare de he- 
terofonie: 


A 3 

E Ges es SN De RSC 
| P EE eg 

CASAS Ep Aj E EE E 
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Tot în acelaşi perimetru al polifoniei neimitative trebuie să încadrăm 
și forma de passacaglia. Ea a avut o evoluţie în muzica noastră, pornind 
de la construcţii severe ca în Passacaglia sau în partea a Il-a a Sonatinei 
de S Todutä pentru pian, trecînd prin partea I-a a Simfoniei La 
de Doru Popovici, prin partea a III-a a Concertului pentru or- 
chestră de Zeno Vancea, pînă la Passacaglia de Alexandru 
Hrisanide si Diptic de Adrian Raţiu în care profilurile pri- 
mordiale ale formei cunosc o evoluţie spre cele mai noi procedee. 

Partea I-a a Simfoniei l-a de Doru Popovici este un ciclu de 
variatiuni ostinate realizate aproape într-un sens traditional, bachian. 
Ceea ce o îndepărtează de trecut, este predominanta elementului cromatic, 
varietatea ritmică cu totul contemporană și profilul liber al temei. În 
partea a Il-a a Concertului pentru orchestră de Zeno Vancea 
vom regăsi o formă mai liberă de passacaglia. Tema, cu un profil divers 
ca ritmică si intervalicä, se îndepărtează sensibil de vechile modele, deşi 
apoi, dezvoltarea întregului complex al polifoniei este realizată în general 
într-un sens tradiţional. Totuși, inversările, răsturnările de intervale, 
transpozitiile, variațiile ritmice, precum si prelucrările temei la alte voci 
decît cea de bas, creează aici aderente la forma de ciacconä. 

O problemă oarecum laterală, dar care îşi găseşte rădăcinile atît în 
polifonia liberă, cât şi în cea strictă, imitativă, este cea a speciei bazate pe 
contrapunctarea continuă a unor formule ritmico-melodice. Este vorba de 
o repetare cvasi ostinată a formulei respective, cu imitatia la restul voci- 
lor, dar cu o continuă deplasare a accentelor metrice datorită unei alu- 
necări înainte, provocată de lungirea unor valori. Astfel de exemple 
găsim în Simfonia de Ştefan Niculescu, dar mai cu seamă în 
Inventiuni pentru cvintet de suflätori si percuție, de Liviu Glo- 
deanu. lată un exemplu din Invenfiunea Nr. 1, tipic pentru fenomenul 
amintit de alunecare a accentului, prin prelungirea unor sunete din 
formulă. 


Această modalitate de lucru, constituie, prin felul în care este utilizată 
în exemplul citat, o poartă larg deschisă spre structuri tot mai complexe, 
spre o estompare din ce în ce mai pronunțată a amănuntului în contextul 
sonor. Aceasta se poate produce prin înmulţirea vocilor si diversificarea 
ritmico-intervalică a formulelor. Dar pînă la stadiul cel mai nou al con- 
ceptului contemporan de polifonie, vom afla pe acela care a fost denumit 
de compozitorii si muzicologii noștri contemporani heterofonie. După cât 
s-ar părea, acest termen încă nu este suficient de bine precizat în ceea 
ce priveşte sensul său cel mai strict. El are, la unii, semnificaţia unei 
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polifonii libere si foarte diverse ca realizare, dar în nici un caz pe baze 
imitative. La alţii însumează o serie de practici polifonice de natură 
improvizatorică, pornind de la unison, trecînd prin practica cîntării la 
două voci în unison sau octavă, unde vocea a doua aduce mici schimbări 
intervalice neesentiale. Este o modalitate des utilizată în muzica populară, 
mai ales a celei din extremul orient: Bali, lava, Ceylon etc. 


Un aspect mai complex prin care trece drumul spre heterofonia în- 
teleasä în sens contemporan, este cel al improvizatiei colective. La unele 
popoare ea se prezintă astfel: un solist improvizeazä asupra unei melodii, 
iar grupul coral aduce formule variate de ostinato melodic sau chiar ar- 
monic. Un foarte avansat stadiu de realizare îl aflăm astăzi la popoarele 
caucaziene, unde improvizatia devine complexă dînd naştere unor sono- 
ritäti din cele mai interesante. 

Si în muzica noastră populară, cu tot caracterul ei predominant mo- 
nodic, găsim elemente de heterofonie, isoane, antifonii etc., ca sá nu mai 
amintim de ele ca practici foarte caracteristice cântării de strană. 

Problema heterofoniei este astăzi în centrul atenţiei multor compozi- 
tori din tara noastră. Ea pare a constitui un mijloc specific de exprimare, 
ale cărui resurse expresive încă nu au fost pînă azi suficient studiate. 
Enescu a utilizat pe alocuri elemente de heterofonie intuind într-un 
mod genial importanţa deosebită a acestui procedeu. Însemnătatea sa 
pentru muzica contemporană este incalculabilä si iată de ce: pînă acum, 
muzica a fost în general un fenomen ce-și prezenta elementele compo- 
nente (melodie, armonie, ritm etc.) în așa fel încât să fie perceptibile toate 
amănuntele, cu un cuvînt, a fost o muzică a detaliului! Începînd cu a 
doua jumătate a veacului nostru, unele aspecte ale artei muzicale. vor 
tinde să estompeze componentele şi să prezinte fenomenul sonor ca pe 
un tot, adică într-un sens global, unde urechea nu mai percepe detaliul. 
Or, chiar practica heterofoniei pare a fi cea mai apropiată de acest de- 
ziderat. 

Unul din compozitorii noştri care .in prezent studiază sub toate. as- 
pectele heterofonia și resursele ei, este Ştefan Niculescu. El 
face însă o legătură directă între acest fenomen şi calitatea esențială a 
muzicii de a se petrece în timp. În acest sens distinge două cazuri limită: 

1) fenomene sonore percepute în detaliu, adică cele a căror densitate 
şi desfăşurare temporală este destul de scăzută spre a putea fi identificate 
de ureche în amánuntime; 
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2) fenomene percepute global, respectiv cele care au densitate sufi- 
cient de mare pe unitatea minimă de timp, spre a nu mai putea fi sesizate 
decît in bloc, ca un ansamblu in care elementele particulare se pierd. 

După părerea lui Șt. Niculescu, între aceste cazuri limită, 
există practic o infinitate de stadii intermediare. Si aici tocmai heterofo- 
nia pare a fi chemată să realizeze pendularea între fenomenele de detaliu 
și cele de aglomerare. 

Toate aceste constatări si păreri ale lui Stefan Niculescu ni 
se par extrem de valoroase şi cu totul semnificative pentru dezvoltarea 
de astăzi a creaţiei noastre. Dacă cele mai recente tendințe ale muzicii 
universale din momentul de faţă, par a fi cele ce duc la al doilea caz, 
heterofonia poate fi chemată pentru a realiza diversitatea și interesul 
veșnic treaz în cazul fenomenului aglomerărilor. Căci în blocurile unde 
se operează o concentrare de puncte sonore, care se pierd în ansamblul 
succesiunii lor, iar urechea percepe doar un ce asemănător de pildă pi- 
căturilor de ploaie sau zumzetului de albine, pericolul constă în alune- 
carea spre monotonie. 

Momente ale unor complexe aglomerări de sunete, le regăsim la mulţi 
compozitori contemporani: Luigi Nono (Variati), György Li- 
gety: (Apparitions, Atmospheres), Iannis Xenakis etc. Cit pri- 
veşte aportul heterofoniei la creerea unor contraste puternice, a unor 
momente de mare varietate a structurii contrapunctului complex, acesta 
este de netăgăduit. Iată cauza pentru care acest procedeu cunoaște o 
extindere atît de mare astăzi în muzica noastră, aducînd în același timp 
un aport propriu în ansamblul tehnicilor muzicale contemporane. Mai 
mult, cercetările lui Stefan Niculescu raportează la principiile 
heterofoniei şi ceilalți parametri muzicali ca ritmul, melodia, structurile 
verticale, timbrul etc., încercînd investigaţii în toate sensurile. În același 
timp el consideră pe drept cuvînt, că heterofonia este unul din cele 
mai eficace mijloace care permit depășirea cu succes a organizării seriale 
a muzicii, fie a celei de ordin traditional tonal-modal, fie cea dodeca- 
fonică ete.. | 

Dar si pînă la cercetările recente ale lui St. Niculescu mulţi 
compozitori au utilizat în lucrările lor elemente de heterofonie, mai mult 
sau mai puţin evidente, combinîndu-le cu isoane, contrapuncte de ordin 
liber-improvizatoric, pînă la aducerea discursului în stadiul de aglome- 
rare a unor figuri sau puncte sonore. 

Astfel, Mircea Istrate in Muzica stereofonică pentru două 
orchestre de coarde, aduce o polifonie eterogenă dar totuși unitară, for- 
mată din dialogul unor figuri scurte care se îmbină liber în spaţiul sonor 
al ansamblului orchestral. La fe, Aurel Stroe în Monumentum 
partea I-a, iar în partea a doua a aceleiaşi piese aduce desfăşurarea unei 
simple polifonii ritmice-armonice prin păstrarea unui singur sunet la 
fiecare instrument, pe care apoi îl ritmizează diferit creind dialogul poli- 
ritmic al vocilor. Tot Aurel Stroe în Arcade, axează întreaga lucrare 
pe dialogul unor isoane organizate riguros. Aceleaşi isoane — de astă 


! Dintr-o scrisoare adresată autorului rindurilor de faţă. (8. V. 1966). 
2 Citat din aceeași scrisoare. 
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dată libere — le realizează: Cornel Täranu la începutul Secven- 
felor pentru coarde (unde se desfăşoară o polifonie liberă, cvasi impro- 
vizatoricä) si în unele momente din Simetrii. Aici elementele de ison, 
producând pe alocuri cluster-e, dialoghează ritmic. Aceste momente se 
apropie ca atmosferă de vechile bocete sau cintári de strană. Un exem- 
plu splendid de polifonie liberă atingînd noţiunea de heterofonie îl avemi 
în prima parte a Sonatei pentru flaut și pian de Dan Constanti- 
nescu, ce aminteşte prin unele trăsături tehnica de lucru a lui 
O. Messiaen raportată la specificul intonational autohton. 


Flaut 


A 2 


Pian 


Cît priveşte polifonia de factură structuralist-punctualistá, găsim de 
asemenea suficiente exemple care se îmbină organic în același timp cu 
aspectele heterofoniei. Ne gindim la lucrări ca Inventiunile pentru cla- 
rinet si pian, la anumite pagini din Cantata a H-a de Stefan Nicu- 
lescu, la Concertul pentru pian, alămuri ‘si percuție de Aurel 
Stroe (prima parte sau la Contraste II de C. Täranu, pentru pian. 
Un strălucit exemplu de heterofonie realizată pe deplin conştient, în 
urma unor adîncite investigaţii în acest domeniu, îl constituie Cantata 
a Ml-a de Stefan Niculescu pentru cinci suflátori si voce solo. 
Ea reprezintă o încercare izbutitä si cu deosebire interesantă, de obţinere 
a unor heterofonii în înţelesul cel mai strict al cuvîntului. Ultima. sa lu- 
crare de orchestră Heteromorfie duce investigaţiile pînă la un stadiu 
foarte înaintat, încercînd să realizeze partial diversitatea combinațiilor 
cu ajutorul calculelor ce controlează diferitele fațete ale discursului. 

Cercetările în domeniul heterofoniei continuă. Este posibil ca în vii- 
torul apropiat ele să aducă descoperiri interesante si de mare valoare 
expresivă. Heterofonia este în același timp — după cum am mai arătat 
deja — o soluţie originală, a noastră, care imprimă muzicii o pecete pro- 
prie. Ea constituie si un aport nou, specific, în ansamblul eforturilor 
muzicienilor contemporani, de înnoire şi perfecţionare a polifoniei. 
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Aspects de la polyphonie dans la musique roumaine contemporaine 


Vasile Herman 


Résumé 


Faisant quelques appréciations sur la polyphonie de la musique contemporaine 
roumaine, l’auteur établit quelques jalons fondamentaux de son évolution, en 
mettant en relief en méme temps son importance et ses étapes. Dans son chemin 
vers des procédés de plus en plus complexes, elle présente deux stades d'une 
importance fondamentale: l’un de la polyphonie de type structural, l’autre du 
contrepoint aux caractères d'hétérophonie. Comme technique, l’hétérophonie re- 
présente une solution originale dans l'ensemble de la polyphonie contemporaine, 
permettant le passage du phénoméne de masse sonore vers la polyphonie ponctua- 
liste ou celle de type traditionnel. 


BunpI nOJMQOHHH B PYMbIHCKOR COBPEMEHHOË MY3blKe 


Bacuuni Tepman 
Pezrome 


Toce HEKOTOpBIX OLEHOK NIOJIHPOHHH B PYMBIHCKOË COBPEMEHOË My3bIKe ABTOP YCTAHABNH- 
BaeT OCHOBHBIE KAJIOHEI CË 3BOJHOINHH, BEIABAAA B TO Ke BpeM4 CË aTambr. lo nyTH K nphémam, 
BCE Gouee H Ó0J1€e CJIOJK HIM, NIOJNMPOHHA ABJIACTCA B ABYX CTAHHAX OCOGOĂ BAXHOCTH: NOJMPOHHA 
CTPYKTYPHOTO TANA H HOIHPOHHH KOHTPAIIYHKTA C TeTepopOHHYECKAHMH CBOËCTBAMH. C TexHH- 
ueCKOË TOYKH 3peHHA TeTepoboHHst NpeAcTaBJIger OPHTHHAJBHOE paspellieHHE B AHCAMOJIE COB- 
PeMEHHOË HOJIHPOHHH, A03BONAA TIEPeXOA C PEHOMEHA ,,3BYKOBOË CT YILEHHOCTH”” K HYAHTHAJIHCT- 
CKOË NONHPOHHH HAM K HONHPOHAH TPANHUHOHAJILHOTO XapaKTepa. 


Aspekte der Polyphonie in der zeitgenössischen 
rumänischen Musik 


Vasile Hermann 


Zusammenfassung 


Nachdem der Autor einige Bewertungen der Polyphonie in der zeitgenössischen 
rumänischen Musik vornimmt, stelit er die hauptsächlichen Merkzeichen ihrer 
Entwicklung fest, gleichzeitig ihre Bedeutung und ihre Etappen hervorhebend. In- 
dem die zeitgenössische rumänische Musik immer komplexere Verfahren entfaltet, 
weist sie zwei Stadien von grundlegender Bedeutung auf: 1. Dan Stadium der 
Polyphonie des strukturalischen Typus, 2. jenes des Kontrapunktes mit Eigenschaf- 
ten der Heterophonie. Als Technik stellt die Heterophonie eine originelle Lösung 
in der Gesamtheit der zeitgenössischen Polyphonie dar und gestatten den Übergang 
vom Phänomen der Tonmasse zur punktualistischen Polyphonie oder jener des 
traditionellen Typus. 
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ETAPE POST-ENESCIENE 


CORNEL TÁRANU 


Influenţa muzicii enesciene, fenomen vizibil în creaţia tinerilor com- 
pozitori, a cunoscut etape, deveniri. Nu imitaţia, pastișa, ci preluarea 
creatoare, uneori foarte îndepărtată, caracterizează o seamă de pagini 
ale compozitorilor noștri de vîrstă medie sau tinără. Am zice: de vîrstă 
matură, cuvînt ingrat, presupunind consonanta deplină între virsta ma- 
tură si maturitatea artistică, ceea ce, vai, nu se întîmplă întotdeauna. 

Diversele influenţe enesciene (care uneori, însumă similitudini tem- 
peramentale, vezi preferinţele multor compozitori pentru cîntecul lung) 
denotă şi diversificarea unor profiluri, definirea lor vădită, tocmai din 
receptarea unora sau a altora din procedeele pe care le vom aminti. 

Să ne explicităm cu cîteva exemple luate din muzica ultimilor 
zece ani. 

Să examinăm, de pildă, cîteva din lucrările unor compozitori preocu- 
pati de realizarea unor sinteze post-enesciene. 

* 
X * 


Prima dintre acestea este färä indoialä, aliajul dintre cintecul lung 
enescian si ritmica bartökianä sau stravinskiană. 

lată, de pildă, Simfonia de Tiberiu Olah. Ea este rodul mai 
îndepărtat al efortului foarte tînărului (pe atunci) compozitor în domeniul, 
spinos, al simfonismului. Lucrarea, începută încă în perioada studiilor la 
Moscova, e datată 1955—56, cu unele reveniri şi retușuri nu însă im- 
portante, în orchestrație, mai ales, fiind executată mult mai tirziu, in 1962. 

Mărturisesc că aşteptam întîlnirea cu Simfonia cu oarecare neliniște. 
Mă întrebam, dacă, după atîta vreme, nu se învechise oare? N-o să pară 
ascultătorului exigent, o lucrare de şcoală, cu inerentele ei stîngăcii? 
N-o să pară ea un moment depășit în evoluţia atît de impetuoasá a- 
compozitorului? | 

Auditia a fost în măsură să răspundă la toate aceste întrebări. În 
urma ei, am fost şi noi în măsură să ne dăm seama de lipsa de temei, 
aș spune totală, a suspiciunilor de mai sus. 

Dimpotrivă, surprinzător chiar, Simfonia lui Olah ni se pare azi 
una din cele mai bune simfonii scrise în perioada aceea. În ce măsură 
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ar fi plăcut la apariţie nu știm; clar este că azi, ea sună ca 6 lucrare 
deosebit de limpede, lesne de urmărit de la prima audiție. 

În cele trei părţi ale sale, Simfonia cuprinde imagini muzicale expre- 
sive, robuste, atingînd deseori sfera de expresie a unor momente lirice, 
pline de o luminoasă poezie. 

Toată lucrarea poartă amprenta unui caracter eroic, avintat (finalul, 
fără excepţie), căruia i se contrapun răgazuri, momente de linişte, de 
de calmă poezie, sau de inclestare dramatică tinerească, neindepärtindu-se 
niciodată de sîmburele optimist, încrezător în soarta omului, care respiră 
în toate paginile Simfoniei. 

Compozitorul minuieste cu sobrietate si siguranță aparatul orchestral, 
construcția muzicală se desfäsoarä in respiratii largi, cu unele întreruperi 
generatoare de tensiune pe care le vom regăsi, caracteristice, în lucrările 
viitoare ale compozitorului. El vádeste o maturitate creatoare cu atît mai 
apreciabilă, cu cit se manifestă cu asemenea evidenţă, încă de la incepu- 
turile activităţii sale. Întreaga muzică a Simfoniei lui Olah are, chiar 
în paginile sale mai gînditoare (din partea a II-a, de pildă) un caracter 
activ, tumultuos (mai cu seamă în final), de acţiune neîntreruptă. Re- 
zolvarea multor momente de tensiune și încleştare cu adevărat faustiană 
nu poartă niciodată pecetea îndoielii, a singurătăţii, a disperării. Ea își 
află răspuns în finalul, admirabil reușit de compozitor, plin de pregnantä 
tematică, de forţă bărbătească, de vibrația unei energii nestávilite. Este 
într-un fel, un răspuns, o rezolvare a eroului faustian integrat de astădată 
în societate, în clocotul muncii colective. 

S-ar putea vorbi, si va trebui vorbit mai pe larg, despre invesmintarea 
muzicală a intentiilor compozitorului, despre felul în care a ştiut sá însu- 
seascá, să preia si să dezvolte cele mai bune tradiţii ale simfonismului con- 
temporan. 

Limbajul său e echilibrat, pregnant, lipsit de extravagante, reperele 
tonale sînt masive, ușor sesizabile. Culminatiile sale impresionează, poli- 
fonia pe care o folosește e bogată, cu multe și expresive momente de 
fugato sau fugă, întruchipînd doritul caracter de mișcare neîntreruptă. 
Simfonia are în introducere un Motto expresiv, important în desfășurarea 
întregii lucrări căreia îi conferă astfel un caracter unitar si atît de preg- 
nant rezolvat în finalul care îngemănează o sinteză convingătoare, o 
recapitulare mereu transformată a elementelor precedente. 

Preferăm finalul şi pentru că permite cea mai clară conturare a per- 
sonalitätii compozitorului (în părţile precedente răsună prea evident ecouri 
bartökiene) si, mai ales, fiindcă reprezintă un jalon marcant, al deveni- 
rilor sale ulterioare. 

Si totuși, cit de greu e să recunoaștem = în aceste pagini, pe com- 
Gen care, peste numai cinci-sase ani, avea să scrie Coloana fără 
sfirsit 


E E 
Sensibil la ritmica „giusto“, care-l apropie îpso facto de Bartök 
sau Strawinski, de construcția polifonică viguroasă, reflectare a teh- 
nicii unui Hindemith, Liviu Glodeanu aduce în unele din 
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lucrările sale un element caracteristic: expresionismul, prezent la Enescu 
doar în cîteva momente-cheie din Oedip. El vädeste atașament și pentru 
mişcările motorice (cu aspecte de constructivism) sau pentru ritmica osti- 
nată, pulsatia pregnantă a discursului muzical. Pe această linie se înscriu 
Cantatele sale, concertele, sau Mișcarea simfonică. O cantată: Tinerii sol- 
dați care au murit, scrisă pentru solo de mezzosopran, cor vorbit (bärbä- 
tesc) si orchesträ, se inscrie pe linia cantatelor protestatare, antiräzboinice, 
care in muzica noastră au dat in anii din urmă nu puţine reușite. E de- 
ajuns să ne reamintim succesul unor lucrări de Tiberiu Olah sau 
Doru Popovici. Cantata lui Glodeanu este concepută într-o 
singură parte, cu două secţiuni distincte: prima, narativă, in care se 
impune conturul vocii soliste, iar a doua, o construcţie apropiată de forma 
passacagliei, cu o bine închegată culminatie orchestrală, peste care scan- 
dează corul vorbit. Scrisă în 1957, cantata degajă un dramatism sobru, 
viril, o durere concentrată, marcînd ca punct de plecare viitoarea pre- 
dilectie a lui Liviu Glodeanu pentru genul vocal-simfonic, în care, 
pare-se, se simte în largul lui. Dovadă, cele cinci creaţii de acest gen. 
Glodeanu a atacat în aceste cantate, cu perseverenţă și curaj, nu o 
dată cu succes, tematica actuală, contemporană, căreia i se alătură firesc 
si necesar efortul pentru cristalizarea unui limbaj adecvat acestui conti- 
nut. Semnificative si edificatoare pentru orientarea sa sînt temele întot- 
deauna dificile pe care le abordează: o altă cantată antirăzboinică, In- 
scripfie pe un leagăn, pe versuri de Zaharia Stancu, o cantatä 
despre Lenin inspirată de poemul lui Esenin, și un recent poem vocal- 
simfonie închinat Griviței, pe versuri de Nichita Stănescu. Can- 
tata Tinerii soldaţi e (incipient, desigur) definitorie pentru efortul lui 
Glodeanu de a scrie o muzică contemporană, sobră, aerată, dar nici- 
odată palidă în culoarea orchestrală. Se simte chiar aici „la izvoare“, 
tendința sa pentru construcțiile muzicale de o logică de „fier“, pentru 
culminatii ample și tensiuni puternice, inclestate, deseori de o sonoritate 
aspră. Sînt trăsături pe care le vom regăsi, mai evidente, mai pregnante, 
în Concertul pentru pian și orchestră. 

Această lucrare, terminată în toamna anului 1960, nu este un concert 
în accepțiunea obișnuită a cuvîntului. Pianul nu este folosit ca un in- 
strument virtuos, concertant, ci e integrat în masa orchestrală. Prezenţa 
sa, mai cu seamă în prima parte, e deseori discontinuă. S-ar fi cerut poate 
în această privinţă un spor de continuitate, deși am înţeles, credem, că 
desele „ruperi“ ale discursului muzical sînt urmărite intenţionat si inte- 
grate în concepţia sobră, oarecum „frîntă“, dorită aici de compozitor. 
Concertul conţine, si așa, pe măsură ce ne apropiem de partea a treia, 
finală, destule pagini in care fluenta discursului e mult mai strinsä. 

Concertul lui Liviu Glodeanu interesează, șochează chiar ascul- 
tătorul de la prima lui audiere. Citä declansare de energie, cîtă inventi- 
vitate ritmică, robustă, vînjoasă, trăgîndu-și seva, din ritmuri de dans 
popular! Glodeanu foloseşte un limbaj armonic aspru, rezultat de- 
seori din ciocniri și acumulări polifonice ale vocilor, o orchestrație cînd 
compactă, cînd punctată subţire, cu efecte de culoare. 

Acumulările energetice de care vorbeam conţin nu o dată clișee me- 
lodice și procedee post-bartökiene, iar structura ritmică nu este străină 
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de vehementa unui Strawinski, specificul compozitorului alimentin- 
du-se din aceste resurse. Ascultind această muzică dură, de o incäpäfinare 
moteascä“* evocînd parcă un peisaj stincos, ai mereu senzaţia, rar intil- 
nită la un compozitor de o asemenea tinereţe, că autorul exprimă cu 
siguranţă si precizie ceea ce vrea. Contrastele expresive sînt urmărite de 
o anumită fatetä, in care lirismul s-ar cere uneori mai comunicativ, in 
această ambiantä sonoră, ca o piatră dură. 

Cele trei părţi ale concertului, care se cîntă „într-o suflare“, ca într-o 
lucrare de un caracter poematic, ar cîştiga eventual în contrast (care este 
vizibil atenuat), dacă autorul le-ar marca prin pauze între ele, prin 
momente de răgaz. Lucrarea comunică prin intermediul limbajului potri- 
vit un optimism tenace, voluntar, o senzaţie de încredere și luptă victo- 
rioasă. Sînt, fără îndoială, trăsături de forţă, de avînt constructiv, ecouri 
şi rezonanţe inspirate cert din realitatea zilelor noastre. Concertul lui 
Liviu Glodeanu ne întoarce cu gîndul spre o comparaţie. Muzica 
sa e asemenea unui must care clocoteste impetuos, tinereste. Nu e oare 
entuziasmant acest clocot în care ochiul gospodarului priceput zărește 
de pe acum limpezimea vinului viitor? ... 

Semnificativ pentru această etapă e si Concertul nr. 2 pentru coarde 
de Anatol Vieru un cvartet de coarde, transcris cu cîţiva ani mai 
tirziu de la editarea lui. De ce iarăși transcriere? N-avem doar destule? 
Realitatea e că autorul cvartetului caută totuşi o soluţie de circulație 
lucrării sale. Si atunci, transcrie. 

Cît privește transcrierea Cvartetului (făcută la cererea unui dirijor 
bulgar) avantajează, credem, lucrarea. Considerată de unii la apariţie, 
plină de teribilisme și căutări îndoielnice, lucrarea sună azi clar, accesi- 
bil, dezvăluind nu putin frumuseți asupra cărora merită să zäbovim. 

Concertul nr. 2 este una din primele lucrări în care autorul tînăr pe 
atunci, demonstra o măiestrie sigură, aproape uimitoare, mereu continuată 
şi crescută apoi. Filiaţiile muzicii sale, în acea perioadă, aveau afinități 
vizibile cu muzica bartókianá, sau cu perioada tirzie a lui Enescu. 
Există, evident, unele clișee bartökiene, dar ele sînt suficient de organic 
asimilate. Muzica lui A. Vieru nu are tensiunea tragică, sau asperită- 
tile sonore bartökiene, sau plutirea ritmică vagă de cîntec lung a unui 
Enescu. E o muzică de o clară stenicitate, nu monocromă însă, o 
muzică suplă, fluidă, mereu aerată, transparentă, niciodată sensuală. 

La 30 de ani Vieru mînuia deci cu autoritate forma muzicală, mij- 
loacele fonice, tratarea instrumentelor. Organizarea motivică severă, al- 
cătuită dintr-o plasmă unitară reamintește îndeaproape procedeele de 
construcţie bartökiene (nu neapărat limbajul). Muzica sună modal, cu 
unele ecouri folclorice evidente, contribuie la savoarea si prospetimea 
ei. Poate concludenta finalului ne satisface mai putin, deși calitatea 
muzicii e aceeași, iar îngemănarea formelor de rondo si variatiuni sînt 
pline de interes. Suflul, „greutatea specifică“ a finalului ni se pare însă 
mai mult de cameră, decît „simfonică“. 

Am constatat, după audiții repetate ale unor lucrări mai vechi, că 
muzica lui Anatol Vieru nu se învechește. Dobindeste poate cu 


* Autorul m-a corectat, e originar din Oaș... 
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trecerea anilor un plus de claritate, am zice o sedimentare, fără patina 
de anacronism care s-a așternut peste unele lucrări ale acelor ani. 

Să fie tráinicia măiestriei, soliditatea scriiturii acestui compozitor, atît 
de intelectual, căruia i-am dori, poate, în unele momente, mai multă ui- 
tare de sine? Greu de spus. Oricum, profilul creator al lui Anatol 
Vieru e luminat si „din urmă“ de o asemenea audiție. Muzica sa se 
dovedeşte de un profesionalism ridicat, cu idei interesante, reliefînd echi- 
librul unui temperament care își stăpînește, suveran, pasiunile. Anatol 
Vieru ne-a dat în ultimii ani lucrări importante, care-l situează în pri- 
mele rînduri ale compozitorilor noștri si nu numai ale generaţiei sale. 

Pentru cei care cunosc, pas cu pas, evoluţia creatoare a lui Anatol 
Vieru, este evidentă organicitatea creşterii sale. Să aruncăm o scurtă 
privire asupra ei. După „testul de simfonist“ pe care îl face scriind, încă 
pe timpul aspiraturii sale la clasa lui Aram Haciaturian, Concer- 
tul pentru orchestră, în 1954, Vieru atacă cu perseverenţă probleme 
dificile, spinoase. Există, firesc, în aceste lucrări elemente de „acumu- 
lare“, unele din ele reușind să se situeze ca niște adevăraţi piloni ce 
reprezintă etape de sinteză ale compozitorului. E uşor de observat cum 
acestea din urmă sînt cucerite treptat, cu o seriozitate și înţelepciune, 
fără acei „pași în gol“ pe care îi fac unele lucrări ale tinerilor noștri 
compozitori. Unul dintre aceșii piloni-sinteză e desigur oratoriul Mioriţa. 
Vast, avînd un larg si coherent suflu simfonic, oratoriul Mioriţa (1956) 
reprezintă pentru Vieru şi la fel pentru simfonismul nostru, un cuvînt 
important în privinţa universalitätii folclorului nostru, realizată printr-un 
limbaj modal interesant şi o construcţie simfonică extrem de solidă, con- 
tinuarea unui proiect nerealizat al lui George Enescu. 

Paralel cu aceasta, compozitorul își pune noi probleme de creaţie. 
Scrie, aproape unul după altul, două Cvartete de coarde, urmate de un 
Cuintet cu clarinet, toate realizate la un nivel apreciabil. Limbajul 
compozitorul devine tot mai personal, tot mai îndrăzneţ. O nouă etapă e 
cucerită prin apariţia Concertului pentru flaut, coarde și percuție 
(1957—1958). În această nouă lucrare, Vieru realizează, alături de o 
scriitură instrumental-orchestralá de prim interes, sonorități noi, indräz- 
nete, o ,atmosferá selenară“, conformă cu motto-ul-program cuprins în 
versurile Ninei Cassian, care vorbesc despre cucerirea cosmosului. 
Toate aceste elemente noi se dezvoltă pe rădăcinile solide ale unor tra- 
ditionale forme polifonice, cele patru părţi ale lucrării fiind un Ricercar, 
o Toccată, o Arie si un Capriciu final de o rotunjime clasică si chiar de 
un ușor academism, vizibil și în clasicitatea uneori patrată a structurii 
ritmice, un neoclasicism al formei. 

După un ciclu vocal-instrumental de cameră, pe versuri de N. Labis, 
Anatol Vieru scrie, în primăvara lui 62, Concertul pentru violoncel. 

Care sînt principiile acestei muzici? 

O „passacaglie ritmică“ în prima parte, în care violoncelul cere o 
prezenţă ritmică pregnantă, percutantă, cantilenei rezervîndu-i-se în în- 
tregime partea a doua. 

Finalul îmbină aceste două elemente şi conturează o temă secundară 
senină, apropiată oarecum intonatiilor enesciene ce evocă lumea copilá- 
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riei, însă, fără acea notă nostalgico-elegiacă specifică marelui nostru 
compozitor. E o replică, poate involuntară, a „Impresiilor din copilărie“. 

Întreaga muzică a concertului respiră echilibru si robustete. Autorul 
mi-a mărturisit că a încercat să scrie o muzică „fără reprize“, iar struc- 
tura ei ritmică mi s-a părut bogată, mai vie, decît aceea a altor lucrări 
mai vechi ale sale. 

Concertul pentru violoncel degajă entuziasm, o desfăşurare energetică, 
plină de pulsatie ritmică. E în această muzică bärbätie, optimism, forţă. 
Totul exprimat cu mijloace concise, bine dăltuite, într-o orchestrație 
plină de rafinament şi poezie. Vieru nu renunţă nici la intonatiile cîn- 
tecului popular. Paleta lui expresivă se îmbogățește încă cu o fatetä. 
Apare aici (în ultimele două părţi), lirismul diafan, luminos, ce evocă, în 
contrapunere cu segmente de mare forță dramatică, lumea senină a copi- 
lăriei. S-ar putea vorbi însă despre felul inventiv în care sint folosite (si 
imbogätite) resursele instrumentului solistic, investit, pe lingä „cantilena“ 
traditionalä, cu foarte interesante elemente coloristice, chiar percutante. 
Limbajul concertului respiră mult echilibru. El are o dramaturgie judi- 
cioasă, în care momentele de tensiune, de încordare chiar, sînt alternate 
cu imagini muzicale de o seninătate calmă, încrezătoare. 

+ 
* $ 


Remarcînd tendința de a reînvia imaginile copilăriei, la Enescu, un 
„remember“ nostalgic, de o mare poezie, la tinerii compozitori cu o notă 
de robustete, de voie bună, trebuie să ne oprim si asupra unei Suite 
pentru copii, una din reusitele evidente ale lui Liviu Glodeanu. 

Dacă în Concertul pentru pian de Anatol Vieru, întitulat su- 
gestiv „Jeux“, citatul cintecului de copii e doar un punct de plecare, 
într-o construcţie complexă, ce exprimă apoi alte valenţe, Suita pentru 
cor de copii, suflători, harpă, două piane si percuție de Liviu Glo- 
deanu conţine cîntece populare autentice: Stai ploaie călătoare, Gă- 
lăua, Toconelele si Numărătoarea, pe care compozitorul le integrează 
într-un stil unitar ce depăşeşte evident, prin robustete expresivă si mă- 
iestrie, nivelul obisnuitelor „prelucrări de folclor“. 

Limbajul modal al Suitei, pornind întotdeauna de la scurte crîmpeie 
tematice, atinge o complexitate subliniată de puternice creşteri polifonice, 
cărora li se adaugă o viziune orchestrală (termenul nu supralicitează!) de 
reală prospețime si ingeniozitate. 

Muzica lui Glodeanu, așa cum o cunoaştem pînă acum, este o 
muzică de permanentă mișcare, a unor acumulări tinereşti, captivante 
de energie, care ating în mod fericit, în noua sa lucrare, sfera de expresie 
a stenicului, a surizătorului, întregind astfel profilul acestui dotat com- 
pozitor. 

De remarcat pregnanta ritmică si mai cu seamă, însuşirile de poliio- 
nist ale compozitorului, ultimele generind culminatii puternice, am zice 
o „polifonie acumulativă“, dezvăluind reale însușiri de simfonist, con- 
firmate şi în final, o sinteză liberă a părților precedente. 
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Glodeanu a știut să-și formeze, din latentele modale ale cîntece- 
lor, un stil propriu, robust, original, îndrăzneţ, confirmîndu-se astfel încă 
o dată ca unul din talentele cu adevărat autentice apărute în ultimii ani. 
| $ 

* * 


Ecourile pedalelor si heterofoniilor enesciene sint importante in mu- 
zica noastră nouă. O poezie suavá, un lirism filtrat, degajă si „Simfonia 
de cameră“ a lui Anatol Vieru, caracteristică pentru preluarea 
unor procedee enesciene ca pedalele, isoanele ritmizate, sau heterofoniile 
împletite aici cu o culoare timbrală subtilă. Simfonia, lucrare oarecum 
singulară în creaţia lui Vieru, cuprinde trei părți, ce se cîntă fără 
întreruperi, sudate de un refren. Refrenul, în trei ipostaze, face introdu- 
cerea la partea intiia, leagă partea intiia cu a doua și încheie Simfonia. 
Fiecare reformulare a refrenului este schimbată după principii severe. 

Partea intiia, un Allegro de sonată eliptic — ar putea fi numită 
„ramuri“. Partea a doua — un recitativ de blocuri de acorduri — ar 
putea îi numită „trunchi“. Vocea apare în partea a treia, care ar putea 
îi numită „roade“. Dar partea I-a si a II-a, refrenul, ca si întreaga sim- 
fonie, sînt roadele părţii a treia, care le-a precedat în procesul de crea- 
tie. Toate acestea sînt proiectări în ramuri heterofonice, în blocuri de 
acorduri ale materialului muzical din partea a III-a. 

E, și aici, o proiectare a imaginilor copilăriei, o a treia ipostază, ală- 
turi de momentele, deja cunoscute, prezența în Concertul pentru vio- 
loncel sau în „Jeux“, deosebită prin interiorizare si discreţie. 
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Simfonia de cameră este o lucrare pe care Anatol Vieru a 
scris-o încă din anul 1963, un poem al naturii „vag enescian“, cum spune 
Costin Miereamu, o pictură delicată a sunetelor şi timbrelor. Na- 
tură concertantă, de o scriitură vizind virtuozitatea orchestrală sau in- 
strumentală, Vieru e aici mai poet, mai puţin incisiv, mai învăluit. 
Cele trei părţi ale Simfoniei culminează în final cu un moment încre- 
dintat unei mezzosoprane soliste, care intoneazá peste țesătura rarefiată 
a celor 15 instrumente textul unei poezii de Tiberiu Utan. Inte- 
resant de observat maniera în care Vieru şi-a construit lucrarea, 
extrăgîndu-și materialul tematic tocmai din heterofoniile si pedalele 
acestei ultime părți. Simfonia întrerupe șirul lucrărilor sale concertante, 
acum în număr de patru. Deslușim aici un echilibru, un parfum melodic 
simplu, în care predomină intervalele mici, totul realizat printr-un limbaj 
de o modernitate discretă si o țesătură orchestrală extrem de eficientă. 

O heterofonie foarte interesantă conţine si Cantata a III-a de Ste- 
fan Niculescu, concepută pentru voce solistă si un cvintet de su- 
flători. Textul acestei cantate se adresează unor crimpeie ale liricii 
argheziene, iar construcţia ei muzicală reînvie procedee caracteristice 
polifoniei Renașterii. Lirismul specific lui Niculescu transpare și 
de astădată, într-o scriitură de o rigoare extremă. Deslușim in heterofo- 
niile inginate, în melismele grafioase, în „punctele sonore“ niciodată 
gratuite, proiectarea îndepărtată a limbii noastre muzicale originare. 


Voce 


Oboi 


Pornind de la același sunet comun (re diez) cele cinci instrumente si 
vocea, evoluează apoi spre sunetul de culminatie, fa diez, la care ajung, 
pe rînd, prin „învăluire“, cu ghirlande de sunete, melismate liber, în- 
gînate ca în muzica populară, pentru a ajunge, asemenea unei afirmări 
repetate, la sunetul final fa diez. 

În spatele acestei libertăţi, ce are aparenta, prețioasă, a spontaneitátii, 
se ascunde o organizare ritmică și serială riguroasă. 

Nu se poate nega, însă, apartenenţa de spiritul heterofonic enescian, 
precum nu se poate nega nici evoluția acestui spirit, înspre organizare 
riguroasă, o „îndiguire“ a discursului muzical. 

După cum observă cu judiciozitate Vasile Herman (într-un pro- 
gram de sală al Filarmonicii din Cluj, unde s-a prezentat în primă au- 
- ditie lucrarea), momentul analizat „are acum un caracter melismatic, 
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intonind mereu vocalizare, primind astfel toate caracteristicile ritmice 
și vocale ale unei melodii doinite de cîntec lung“. 


Observînd sursa enesciană (lirism — cîntec lung), V. Herman arată 
în continuare că „sensul pe care-l prezintă aici noţiunea de heterofonie 
este acel al unei polifonii libere în care se îmbină desene lirice şi melo- 
dice de cea mai mare diversitate, întregul discurs contrapunctic dobîndind 
aparent un caracter de improvizație“. 

Este evidentă preluarea procedeului din muzica populară, soluţie 
organică, viabilă și modernă, în condiţiile unei organizări riguroase. 

Caracterul semi-improvizatoric al heterofoniei, culoarea modalä, poli- 
fonia continuă-discontinuă sînt procedee ce pot fi intilnite în multe din 
lucrările ultimilor ani. Printre ele se numără ai ultima lucrare a compo- 
zitoarei Myriam Marbs, autoarea apreciată a unor Madrigale japo- 
neze pentru cor de fete. 

Noua sa Sonată, pentru două viole, încoronată recent cu un premiu II 
la Concursul internaţional de la Manheim, este, credem, cea mai bună 
lucrare a sa. Admiratoare constantă a muzicii de cameră enesciene, 
calitate vizibilă si din studiile muzicologice duse pînă la ultima conse- 
cintá a analizei, Myriam Marbé se vädeste si în această piesă a sa, 
o continuatoare a spiritului si a limbajului muzicii de cameră enesciene 
din ultima ei perioadă. 

Sonata se compune din trei părți: Partea I-a, Prolog, Partea a Il-a, 
Aria, şi Partea a III-a, Epilog. Întreaga lucrare poartă pecetea unei liber- 
táti de gîndire, în care schemele apriorice lipsesc. Există aici o gîndire 
modală pronunţată, neorganizată însă după vreun sistem sever. Desfă- 
șurările melodice sînt largi, expresive, cantabile. În general, se poate 
constata varietatea scriiturii polifonice ce îmbracă aspectele atît de dife- 
rite ale canonului recurent din Prolog, ale principiilor imitatorice de 
fugă în Arie, sau ale construcţiei de Passacaglie a epilogului final. 

Forma muzicală face însă apel la organizări mai stricte, cum ar fi 
secţiunea de aur din prima parte, sau axele de simetrie existente în 
partea a Il-a. 

Interesantă este lumea ritmică a Sonatei, în care momentele măsurate 
alternează cu momentele aleatorice reprezentind de fapt o ultimă con- 
secintá a stilului rubato. Tinuta sobră a primei părţi, concentrată si me- 
ditativă, cunoaște o împlinire în transfigurarea poetică a părţii secunde, 
Aria, reprezentînd culminatia în profunzime a lucrării. Culminatia dina- 
mică, de mișcare, apare în epilogul final, ce se va stinge însă descrescînd 
și el într-o mișcare lentă. Scriitura instrumentală, deosebit de ingenioasă, 
vădeşte o exploatare diversificată a posibilităţilor timbrale concentrate 
uneori pe un „canon de culori“, alteori făcîndu-se apel la glissando, la 
emisiunea unui sunet quasi nedeterminat, sau la vibrato-uri mari. Folo- 
sirea registrelor urmărește curbele expresive ale lucrării, asperitátile din 
acut găsindu-și o contrapondere în edulcorarea timbrelor înalte cu aju- 
torul flageoletelor în partea a Il-a. 
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Tată în puţine cuvinte, cîteva aspecte caracteristice unei lucrări ce 
se distinge prin lirismul ei elevat si printr-un nou pas personal și defi- 
nitoriu, în apropierea faţă de parlando-rubato-ul enescian. Este o con- 
tinuare creatoare, plină de sensibilitate si echilibru, plină de ingeniozi- 
tate a scriiturii instrumentale si a unei polifonii organice, minuitä cu 
suplete. | 
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Asadar, etape bogate, ce insumeazá file de istorie, o primá sintezá 
Bartók—Enescu, frecventă în anii 1954—55, o proiectare, nouă, a 
„imaginilor copilăriei“, una din marile teme enesciene, continuată azi 
de un Vieru sau Glodeanu, pe urmă cultivarea monodiei, a 
pedalei si a heterofoniei, de compozitori ca Şt. Niculescu, Myriam 
Marbe, si alţii, printre care amintisem si pe Gh. Costinescu. 

O sinteză particulară și nu lipsită de prospeţime, aparține mereu tinä- 
rului maestru Ludovic Feldman. Pornindşiel,în etapa Concer- 
tului pentru coarde, de la sinteza Bartök—Enescu, el va continua, 
surprinzător, o evoluţie înspre şcoala vieneză modernă. Studiind muzica 
unor maeştri ca Schönberg sau Webern, L. Feldman 
trage concluzii personale, nerenuntind la un bogat filon folcloric, aşa dar 
enescian, peste care grefează acum total cromaticul, modalismul, complex 
şi chiar scriitura dodecafonică „clasică“ (cu implicaţii de „Klangfarben“ 
si chiar a pointillismului în orchestrație) toate acestea la o vîrstă la care 
mulţi compozitori și-au încheiat demult evoluția. 

lată, de pildă, cum, ascultind Concertul pentru dublă orchestră de 
coarde, pian si percuție (1958) am uitat, cu toţii, că e vorba de o muzică 
de septuagenar. O asemenea muzică ar onora, fără dubiu, şi pe un com- 
_pozitor, să zicem, de treizeci de ani. 

Muzica are aici un caracter energic, vinjos, niciodată obosit sau lîn- 
cezind, lipsindu-i poza meditatiei sterile sau a abstractizării căutate. Se 


* în studiul Enescu un precursor. 
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simte infuzia masivă a intonatiilor folclorului nostru, acesta însă transfi- 
gurat, situîndu-se departe de un caracter brut, de interes limitat, etno- 
grafic. 

Există, în Concertul lui Feldman, un modalism interesant, complex, 
policrom, întrupat într-o factură melodică amplă expresivă şi o cunoas- 
tere foarte temeinică a orchesfrei de coarde, cu care compozitorul se 
arată pretentios. 

Aspectele modale sînt cum am spus, variate. E prezentă intonatia 
atît de pregnantă si caracteristică a nucleului de început, care se va 
plimba apoi în părţile următoare mereu transformat, cimentind unitar 
(dar nu obositor!) întreg discursul muzical. Apoi, în partea a doua, apar 
intonatiile, mai sumbre, de o factură foarte cromatizatä, care va îmbrăca 
apoi în scherzo aspecte apropiate folclorului lăutăresc. 

E aici un moment spiritual-ironic (nu însă incisiv-ironic) in care vioara 
solo, în partea mediană a scherzo-ului, aminteşte tribulatiile unui lăutar 
obosit. 

Interesantă e factura instrumentală, cu caracter de toccată în coda 
finalului. Feldman alternează cu indeminare masivitátile orchestrei 
de coarde, culminatiile întotdeauna convingătoare, puternice, cu momente 
camerale solistice de o apariţie mereu oportună. 

S-ar putea vorbi în extenso despre forma muzicală lapidară şi echi- 
librată a Concertului. Convinge concentrarea expresivă a formei de sonatä 
din prima parte, sau soluţiile ieșite din șablon din Scherzo, de pildă, Aici 
compozitorul îmbogățește forma tradiţională, deşi am obiecta, poate, că 
în economia întregii lucrări acest Scherzo s-ar fi dorit şi el mai lapidar. 
L. Feldman folosește din plin tradiţia bartókianá (care, si în muzita 
românească, e importantă), atit în similitudini de formatie orchestrală — 
cu unele împrumuturi prea evidente, cum ar fi sunetul repetat al xilo- 
fonului, cît ai în unele procedee de construcţie muzicală, sau de into- 
nație. Totuşi profilul său nu rămîne alterat, o seamă de trăsături perso- 
nale conturindu-se în voie. Retinem cu ușurință pregnanta nucleului 
generator, inflexiunile lăutărești sau totalul cromatic al temei părţii 


lente. După cele Cinci schițe simfonice şi un ciclu de Șapte miniaturi, 
(îmi aminteso interpretarea uimitoare, față de dificultăţile piesei, a or- 
chestrei Școlii de muzică, îndrumate de M. Guttman), Simfonietta 
intregeste această remarcabilă triadă. 

Lucrările, toate E ee creaţia maestrului Feldman, poartă . 
invenției “melodie, viziunea orchestrală îmbogățită, iată cîteva din aceste 
trăsături. 

Le regăsim și în Simfonietta, care prin anvergura suflului ei simfonie 
aminteşte Concertul pentru dublä orchestră de coarde. Teme incisive, 
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“pregnante, unele de un modalism simplu, sau savuros folcloric, altele-cu 
o structură cromatică, sînt construite pe spaţii largi, în linii bine arcuite. 
E interesant de urmărit modul în care compozitorul ştie să-şi diver- 
sifice și să-și subordoneze paleta orchestrală caracterului lucrării. O or- 
-éhésträ mare în Schițe, cu multe efecte de culoare, o orchestră'cu 
rezonanţe de cameră, unele de o mare frumuseţe, în Miniaturi, în sfîrşit 
orchestra „mai economică“, dar pe deplin eficientă din Simfonietta, sînt 
concludente pentru a arăta bogăţia resurselor compozitorului. 

Scriind o muzică viguroasă, concentrată, plină de tinereţe creatoare şi 
de un optimism niciodată edulcorat, maestrul Feldman este, alături 
de Mihail Jora, profesorul si indrumätorul säu, unul din cei mai 
fecunzi compozitori, ai generaţiei virstnice, un | exemplu pentru mai tine- 


rele generati 


* + 


~ Tot de o sinteză Enescu— Schönberg (ca orice catalogare si 
aceasta e rigidá, inexactá) se apropie uneori si Vasile Herman. 
Laborios, temeinic, gîndind îndelung, V. Herman este mai putin com- 
pozitorul improvizatiei, al tisnirii desläntuite, cît al reflexiei, echili- 
brului si al confesiunii reținute. De aceea, poate în lucrările sale se simte 
mereu o solidă osatură tradiţională de care nu „se poate debarasa nici în 
condiţiile folosirii unor tehnici muzicale „la zi“, de care autorul se pre- 


ocupă cu insistenţă. 
Scriind muzică de cameră de factură neoclasică: Sonate da ricercar 


(1958), Opt piese mici (1959—1960) si Partita (1961) toate pentru pian, 
muzica sa, pornind de la elemente folclorice“, e caracterizată printr-un 
lirism reţinut (mai cu seamă în lucrările vocale), prin soliditatea scriiturii, 
puternic legată de tradiţie, făcînd adeseori apel la vechile forme polifo- 
nice. In timpul : din urmá, fácindu-se simtitá asimilarea unor tendinte mai 
noi ale muzicii contemporane apar în muzica lui Vasile Herman 
elemente de limbaj ca aleatorismul (în piesele pentru clarinet), scriitura 
punctualistă în madrigalele pe versuri de Bacovia sau masele sonore 
din Cantilaţii, dezvoltându-se organic pe vechile EE enunțate 
mai sus. 

Lucrarea Variante, scrisă în 1963, reprezintă. o tranziție între genul 
de cameră și simfonic. Ea este conceputá pentru doi clarineti, pian si un 
grup de instrumente de percuție a căror execuţie e încredințată timpa- 
nului si a încă doi muzicieni. Variantele folosesc diferite tehnici de 
variatiuni, care afectează atît SEIN melodică te serie de SE cât 
şi cea ritmică. 

Compusă din cinci părți care se. cîntă. „atacca“, ea oscilează, aşadar, 
între variatiuni si suită. 

` Prima parte, Ostinato, aduce în registrul grav al pianului o temä 
ritmică, a cărei repetare va aminti forma unei passacaglii. Partea a doua, 
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cum e momentul doinit din primul-;Ritornele pentru orchestră; ` 


Interpolafie, reprezintă o fantezie liberă în care discursul muzical re- 
nunfä la aportul clarinetilor, desfäsurindu-se numai între pian şi grupele 
de percuție. Tot o formă liberă, partea a treia, Contrapunct, îşi merită 
numele din dialogul imitativ dintre cei doi clarineti, în timp ce partea 
a patra, Heterocromie, sugerează, conform titlului, prezenţa si ,îngi- 
narea“ unor elemente coloristice-timbrale. Finalul este o Burlescă de o 
formă: mai tradiţională, oarecum de sonată fără: tratare... Aici descifrăm 
cel mai clar intenţia autorului de a îmbina scriitura serială severă cu 
ritmurile asimetrice si elemntele intonationale caracteristice muzicii 
-populare. | Bene: 
_ Iată cum si în această lucrare, reíntilnim caracteristicile scrisului lui 
V. Herman, în care elementul „tradiţie“ (formele polifonice, aluziile 
folclorice) își dau mîna cu elementele tehnicii „noi, avînd ca rezultante o 
creştere a expresiei, a varietätii si o accentuare a contrastelor de. mișcare 
şi timbruri. 
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În concluzie, observăm, în analiza fenomenului post-enescian, pre- 
zenta unui arc cuprinzător, larg, ce îmbrățișează o mare varietate de 
profiluri, de preocupări şi chiar de generaţii, fenomen ce are rădăcini, 
corespondențe (în sensul francezului „correspondences“) în toate etapele, 
chiar; vîrstnice, ce onorează prin efortul lor creația muzicală românească. 
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Etapes post-Enesciennes 


Cornel Täranu 


Résumé 


L'auteur poursuit les devenirs de la nouvelle musique roumaine, dans ses essais 
de réaliser une synthöse entre l'héritage énescien et autres tendances. 

La premiere de ces synthèses est attestée par les préocupations de certains 
compositeurs d'unir les éléments du chant long (parlando rubato) énescien et la 
rythmique „giusto“ de type bártokien ou strawinskien. D’autres compositeurs. 
roumains contemporains manifestent la tendance de joindre des éléments de po- 


Iyphonie et d'hétérophonie, de méme que la tendance d'évolution de la synthèse 
Bartok—Enesco vers l’école viennoise moderne. Après avoir illustré ces affirma- 
tions d'une série d'exemples musicaux, l’auteur remarque, en conclusion, que le 
vaste phénomène post-énescien comprend une grande variété de profils, de preoccu- 
pations et même de générations. | | 


Drang, caenyvionme nocie x. IHecky 


Koppen, Lspany 
Pesiome 


ABTOp NpecneAyer pasBHTHe HOBOĂ pyMBIHCKOM MYSBIKH, CTApasch pea/IH30BATR CHHTES 
Men IV HACJIENTCBOM DHECKY H APYTHMH CTPEMIEHHAMH- 

TlepBuii 43 9THX CHHT30B CBHAETENBCTByeT O SAHATHH HEKOTOPEIX KOMIIOSHTOPOB COJETATb 
anemenTa „ANUHHOR necng" (PARLANDO RUBATO) Onecky H PHTMHKy „GÎUSTO"” Turia 
Baproka unu Crpabmuckoro. Jlpyrue pyMEIHCKHE COBPEMEHHEIE KOMTIOSHTOPEI TIpOABJIAIOT TOHACH- 
IHH COYETATE TIOJIHPOHHYECKHE H TETEPOPOHHYECKKE AJIEMEHTEL A TAKKE IBOJIOLMOHHPOBATE CHH- 
res BapToK-DHecky B HanpaBeHHH BEHCKOĂ COBPEMEHHOĂ IIKOJIEI. Hocye Toro, KAK ABTOP HILJIIOC- 
TPHPYET 9TH YTBEPKACHHA MYSbIKAylbHBIMH TPHMEPAMH, B SAK/IOIEHHE SAMENACT, YTO OÓLIMPHDIM, 
BCeOOBeMMONMÄ DeHOMeH nocie DHecKy OXBATHIBAET Got pasnooGpasnocr» npopaneñ, 
SaHATHË H jaxe IIOKOJIEHHÄ. 


Die nach Enescu entstandenen Schaffensperioden 
“Cornel Táranu 


Zusammenfassung 


Der Autor verfolgt das Werden der neuen rumänischen Musik in den Versuchen, 
‚eine Synthese zwischen Enescus Nachlass und anderen Tendenzen zu verwirklichen. 

Die erste dieser Synthesen wird bestätigt durch die Bestrebungen einiger 
Komponisten, die Elemente des parlando rubato (cîntec lung) Enescus mit der 
„giusto“-Rhythmik des Bartök- oder Strawinski—Typus zu verschmelzen. Andere 
zeitgenössische rumänische Komponisten neigen dazu Polyphonie und Heterophonie 
zu vereinigen und streben danach, von einer Bartók—Enescu-Synthese ausgehend, 
zur modernen Wiener Schule fortzuschreiten. Nachdem der Verfasser diese 
Behauptungen anhand von zahlreichen Notenbeispielen veranschaulicht, zieht er 
die Schlussfolgerung, dass der weitumfassende Nachlass Enescus verschiedene 
Erscheinungsformen, Interessen und Generationen umschliesst. 
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DINU LIPATTI ÎN LUMINA UNOR SCRISORI INEDITE 


MIRON ȘOAREC 


„Permiteţi-mi sá vă recomand un tînăr pianist de-o valoare exceptio- 
nală, un al doilea Horowitz, al cărui talent remarcabil am avut oca- 
zia să-l constat la Concursul Internaţional al pianistilor de la Viena 
(1933), unde a obtinut al doilea mare premiu, meritindu-1 din plin — pe 
primul. Este datoria mea de a vá semnala un mare „as“ al zilelor viitoare, 
adevărată revelaţie la orizontul pianistilor“. 

Așa îl prezenta Alfred Cortot pe Dinu Lipatti în 1938 
adäugind: 

„Numele lui este Dinu Lipatti, are douäzecisiunu de ani, e in 
acelasi timp un compozitor extrem de dotat si nu pot sä vä arät pre- 
tuirea ce dau talentului său decît spunindu-vá că îl retin încă de pe acum 
pentru a cînta sub conducerea mea la Paris“. 

Ne vom -întoarce cu opt ani în urma rîndurilor mai sus citate. In 
iunie 1930 se transmitea la radio, producţia de sfîrșit de an a Conserva- 
torului din Bucureşti. Un nume ne retinuse atenţia: Constantin 
Lipatti. Acesta interpretase partea I-a a concertului de Grieg, 
entuziasmant. 

Am suferit șocul marilor revelații, ascultind pe acest pianist. Eram 
în frigurile bacalaureatului pe care doream a-l absolvi spre a ne putea 
pregăti pentru examenul de admitere la Conservatorul din Bucureşti. 

Surpriza mare avea să vină însă la sfîrșitul viitorului an școlar cînd, 
elev al conservatorului, ne-am dus la SES de sfîrșit de an, în sala 
„Liric“ a operei din București. 

După ce cîntară cîţiva adolescenţi între 20—22 ani, soliști cu orchestra 
conservatorului dirijată de profesorul Dan Simionescu, urma Con- 
certul de Grieg (părţile a Il-a si a III-a). 

Am rămas stupefiafi cînd am văzut că apare pe scenă un copil, 
îmbrăcat în costum alb, cu guler marinäresc si pantaloni scurţi. Acesta 
era Constantin Lipatti... Ni-l imaginasem un adult format, si 
acum aveam surpriza să constatăm că valoarea nu-i — cu adevărat — în 
funcţie de vîrstă! 

De atunci o prietenie trainică ne-a legat. 

Avînd fericirea să fim în apropierea acestui talent excepţional, am fost. 
martori ai tuturor succeselor interpretului si la främintarea creatorului. 
care a zămislit cîteva pagini ce lăsau să se întrevadă marile calităţi ale 
compozitorului. 


39 


Viaţa însă i-a fost potrivnică şi sănătatea lui firavă s-a șubrezit. N-a 
avut norocul să trăiască măcar un deceniu peste cei treizecisitrei de ani 
pe care i-a avut cînd a murit. Sîntem siguri că de-ar fi rezistat, astăzi 
s-ar fi numit întîi compozitorul si apoi pianistul Dinu Lipatti. 

Asupra meritelor compozitorului s-au pronunţat cei în drept s-o facă 
si — fără excepţie — toți i-au acordat creditul. 

Începînd cu marii lui dascăli din ţară, Mihail Jora si Florica 
Muzicescu şi terminînd cu cei ce l-au îndrumat mai tîrziu la Paris, 
toţi si fiecare în parte au crezut în talentul creatorului. 

Paul Dukas spunea: „Este cel mai bun elev al meu si — un 
remarcabil pianist virtuos. Întrevăd în el un al doilea Enescu“. 

Analizind creaţia restrinsä a lui Dinu Lipatti — 23 opusuri, 
cîteva cadente pentru diferite concerte si cîteva transcriptii — constatăm 
prezența mai multor opere cu caracter românesc. Aşa sînt bunăoară: 
suita simfonică Sütrari, una din Nocturnele pentru pian (pe tema unui 
colind moldovenesc dată de noi), Două dansuri în stil popular românesc 
pentru două piane şi Trei dansuri românești pentru două piane. În alte 
lucrări, străbate o atmosferă românească. 

Încă din timpul studiilor — foarte explicabil de altfel, tinínd seama 
de factorii ce-i determinau formaţia spirituală — caracterul național în 
opera lui era predominant. 

“Compozițiile în care nu se observă un colorit românesc, sînt majo- 
ritatea lor compoziţii de școală, unde Dinu Lipatti urmărea obiee- 
tive precise care-l îndreptau î în alte direcții. 

De altfel seriozitatea cu care abordase studiul compoziţiei era evi- 
dentă încă din primii ani, spiritul ordonat si metodic dominind munca 
lui. Nu se lăsa furat de gînduri mari. Inväta cu răbdare, sistematic si 
era conştient de valoarea lui. 

Iată ce spune într-o scrisoare din 1932: 

„Cu compoziţia merg bine. Lucrez zilnic și m-aş simţi fericit să com- 
pun anul acesta un concert pentru piano si orchestră, executîndu-l eu 
însumi în primă audiție. Ar fi ceva frumos, nu? 

Pentru moment de mă va ajuta inspiraţia voi lucra o suită pentru 
orchestră mică, ca preparatie și deprindere pentru a ataca mai tîrziu 
genul compozițiilor pentru orchestră mare“ 

În 1933 compune Sonatina pentru pian si vioară. Este lucrarea care 
il afirmă ca un talent autentic. Încă din această sonatină caracterul romä- 
nesc este uşor de observat. 

Cu Sonatina si suita Șătrarii s-a prezentat la primele lecţii cu Paul 
Dukas. 


Proaspăt elev al Școlii Normale de Muzicä, in 13 decembrie 1934, 
ne scrie primele impresii de la Paris. Dupä ce descrie prima luare de 
contact cu Cortot, trece la compozitie: 

„Cu compoziţia o duc iarăși bine. Sînt elevul lui Paul Dukas. Din 
păcate nu dă lecţii particulare asa incit am fost nevoit să mă înscriu la 
-cursuril sale de la Ecole Normale. 

Și acum o paranteză: toți marii pedagogi nu sînt la Conservätor, dupä 
cum v-aţi putea închipui, ci la Ecole Normale. Cortot, Thibaud, 
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Casals, Dukas, Yvonne: Lefebure Nadia Boulanger, 
toţi își au cursurile la această şcoală. EC 

Să revenim la subiect. La prima lecţie cu Dukas i-am cîntat Suita“. 
I-a plăcut foarte mult şi a spus că în afară de unele mici lucruri de 
orchestrație, e foarte bine lucrată. Totodată a felicitat pe dl. Jora de 
felul frumos cum „m-a crescut! “. 


La a doua lecţie... Sonatina! Aceasta i-a plăcut chiar mai mult de- 
cît Suita zicînd că e „o lucrare serioasă, plină de ritm si foarte bine 
construită“. 

În privința caracterului naţional în compoziţie Dinu Lipatti are 
cu maestrul lui controverse. 

Într-o scrisoare din martie 1935 relatează această divergență de opinii, 
lăsînd să se întrevadă şi criza — inerentă oricărui creator — prin care 
trecea în privinţa compoziţiei. 

Cităm: „Despre mine ce să vă spun? 

Am prea multe asa că nu ştiu cu ce să încep. 

Cu Paul Dukas lucrez regulat. Îi aduc la fiecare lecţie cîte... 
o fugă! | 

A fost o vreme cînd nu compuneam nimic. Momente extrem de peni- 
„bile. 

Credeam că am pierdut cu desävirsire darul compoziţiei, ce la mine 
s-a manifestat în atît de mică măsură pînă acum. Acum mi-e frică să 
spun că „compun“. Zic numai că lucrez o Fantezie pentru piano și or- 
chestră, în atmosferă românească. 

Relativ la „atmosferă românească“, am mereu discuţii cu Dukas. 
E] zice că o asemenea muzică nu poate deveni niciodată universală, ci 
este pur şi simplu o muzică regională. Eu din contră îi spun că dacă. 
autorul se mărginește să introducă în lucrarea sa numai o „atmosferă“ 
oarecare, poate fi înţeleasă tot atât de bine de Ravel ca și de Richar d 
Strauss spre exemplu. 


Brèf, acum compun ceva cu „atmosfere“! 

Împrejurările ulterioare aveau să-i fie favorabile în acest sens. Prin 
moartea lui Dukas pe care l-a regretat sincer, el avea să cîştige în 
convingerile artistice, prin venirea în fruntea catedrei de compoziţie de 
la École Normale a lui Igor Strawinski*. 


Exigent cu el însuși, era un critic foarte cinstit si cu alţii. Nu se lăsă 
orbit de idolii lui şi aprecia exact realizările lor. Iată în acest sens păre- 
rile lui despre cîţiva muzicieni de circulaţie mondială: 


Într-o scrisoare din 13 decembrie 1934, cînd Lipatti, avea numai 
17 ani, el scrie: 


* Este vorba de „Sätrarii“. 

** Pentru Strawinski, Dinu Lipatti a avut o admiraţie fără margini, 
Îi spune (într-o scrisoare din 5 aprilie 1936) „mai marele dintre mari“. În alta, 
anterioară (din 24 decembrie 1935) își arată prețuirea față de maestru: „Actual- 
mente lucrez Capriccio pentru pian şi orchestră de Strawinski. E o lucrare 
toarte interesantă, plină de vervă. Am o admiraţie din ce în ce mai mare pentru 
acest geniu, care a înţeles cel mai bine cum trebuie să compună pentru secolul 
acesta“. gl ! ; 
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Fotocopia unui fragment al manuscrisului original al Primei improvizații pentru 
vioară, violoncel și pian de Dinu Lipatti 
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Fotocopia unei scrisori semnată de Dinu Lipatti 
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atti lui Miron Soarec. 


de Dinu Lip 


„Din seria concertelor extraordinâre pe care le-am ascultat le voi cita 
pe cele mai interesante: | | i WE 
Serge Prokofiev în concertul său pentru piano şi orchestră... 

Rubinstein într-un; recital (...) Este incontestabil un mare 
pianist. 

Am ascultat apoi pe Gieseking într-un recital (...). Are un 
colorit extraordinar si scoate efecte atît de ireale încît poţi să juri că 

“nu le scoate din piano“. 

Interpret de valoare mondială, pianist unic într-un anumit fel, Dinu 
Lipatti își dorea realizarea în compoziţie. 

într-o scrisoare din 5 aprilie 1936 el spune: „În definitiv să judecăm 
mai serios“. Virtuozitatea îţi dă destule bucurii dar pentru scurt timp. 
Lucrezi luni de zile programul unui recital spre exemplu, cinfi în seara 
hotäritä apoi după o säptäminä-douä, iar nu mai eşti „în formă“. Pe 
câtă vreme cu compoziţia e altceva: ce lucrezi, rămâne pentru tot- 
deauna.“ "e 

În ultimii ani ai vieţii, Dinu Lipatti a fost — în măsura în care 
îi permitea greaua suferință — absorbit de pedagogie, de concertele con- 
tractate și mai ales de o serie de imprimări. 

Aceste ocupaţii l-au îndepărtat de compoziţie. 


N-a putut să-și realizeze dorinţa pe care şi-o manifestase in mai 


multe rinduri, de a se retrage intr-un loc liniștit unde să compună. 
Ce s-ar putea spune despre eventuala evoluţie a lui, în ipoteza că ar 
fi trăit mai mult? 
Fără-ndoială, o fiinţă atît de talentată, cu un simţ, al echilibrului atît 
de pronunţat si cu intuiţia pe care O avea, ar fi mers spre culmi accesi- 
bile numai celor aleşi. 


Dinu Lipatti mis au jour par des lettres inédites 
Miron Soarec 


Resume 


L'auteur, collègue et ami intime de Dinu Lipatti, nous fait connaitre—gräce 
ä certaines lettre inédites — quelques opinions de celui-ci sur la musique 
contemporaine, sur quelques grands interprétes, ainsi que sur sa propre con- 
ception artistique. Ainsi, dans les lettres adressées à l’auteur de ce travail, 
Dinu Lipatti parle des lecons de composition tenues par Paul Dukas, de la 
puissante impression que la musique de Strawinski lui a produite, des qualités 
interprétatives des pianistes Rubinstein et Gieseking, de son désir de s'affirmer lui- 
méme non seulement comme pianiste virtuose, mais aussi comme compositeur. 


Dany JlunaTTH B CB€Te HEKOTOPBIX HEOIIYÖJIHKOBAHHBIX TIHCEM 


Mupox Lloaper 
Pesrome 

¡ABrop, Kozera 4 OHakHD Apyr Juny Jlanarru, pacckpbigaer — Ha OCHOBE HEKOTOPEIX 
HeonyÓJIMKOBAHHBIX HHCEM — HeKOTOPbIE CrO BSTJIAABI OTHOCHTEJIDHO COBPEMEHHOË My3bIKH, OTHO- 


CHTEIBHO HEKOTOPbIX SHAMEHHTHIX HCHONHHTEIEH, A TAKKE ETO APTHCHTHUECKHE BATI bl. Takum 
06pa30M, B HHCEMAX, AAPECCOBAHHbIX ABTOPY Hacrosmeñ pa6orsı, Muny Jlunarru ccpltaercst Ha 
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npenoHaBanHe ypokoB KOMnOSHUHA Il. Jhoka, Ha CHABHOE BneuaTJieHHe, KOTOpoe IIPOH3BENO 
Ha Hero My3bika H CrpaBHHckoro, Ha HCHOAHHTEIBCKOE KauecTBO TIHAHHCTOB À. PyGuumreina 
u B. Tuseknura, Ha xenanue IPOABHTD CEGA He TOJIbKO KAK TIHAHHCT-BHPTY03, HOHB KAyecTBe 
KOMIO3HTOPA. 


Dinu Lipatti im Lichte einiger unverôffentlichten Briefe 


Miron Soarec 


Zusammenfassung 
l; 

Der Autor, Kollege und naher Freund Dinu Lipattis, enthült — auf Grund 
einiger unveröffentlichten Briefe — die Anschauungen des Künstlers über die 
zeitgenössische Musik, über einige grosse Interpreten, als auch über seine eigene 
künstlerische Auffassung. In seinen Briefen an den Verfasser der vorliegenden 
Arbeit bezieht sich Dinu Lipatti auf den von Paul Dukas erteilten Kompositions- 
unterricht, auf den tiefen Eindruck den die Musik Strawinskis auf ihn ausübte, 
auf die Interpretation der Pianisten Rubinstein und Gieseking, auf den Wunsch 
sich selber nicht nur als Klaviervirtuose, sondern auch als Komponist zu behaupten. 
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CURENTUL ROMANTIC IN CULTURA MUZICALĂ ROMÂNEASCĂ 
DIN SECOLUL XIX. 


ROMEO GHIRCOIAȘIU 


La începuturile culturii românești moderne, situate la sfîrşitul seco- 
lului al XVIII-lea si începutul celui de-al XIX-lea, curentele de idei ale 
epocii sînt însuşite în mod treptat de către cărturari sau un public cititor 
tot mai numeros. Evoluţia acestor curente în cultura românească respectă 
uneori succesiunea apariţiei lor din Europa, alteori ea prezintă concomi- 
tente si discontinuități aparent fortuite, determinate de condiţiile speci- 
fice ale istoriei României moderne si culturii sale. 

Clasicismul, iluminismul răspîndit încă în sec. XVII în ţările române 
şi romantismul abia apărut în istorie, se vor manifesta un timp conco- 
mitent, alternînd uneori contradictoriu în etapele de început ale culturii 
româneşti moderne, așa după cum Boileau şi V. Hugo constituiau 
concomitent, sursele ideologice ale unor literați ca Eliade Rădu- 
lescu sau C. Bolliac (1, p. 19). In viaţa muzicală a ţărilor române, 
Flautul fermecat de Mozart, Moise de Rossini, sau Jean de Paris 
de Boieldieu, (5, p. 133 si 3, p. 218), deşi de o semnificaţie estetică 
diversă, sînt prezentate în același timp la noi, premiera bucureșteană a 
Bărbierului din Sevilla de Rossini precedind cu un an prima auditie 
parizianä a operei (1818). Acesti autori se invecinau pe afise fie cu con- 
temporani ai Revoluţiei franceze (Gretry, D'Alayrac) fie cu pri- 
mele opere ale lui Verdi. 

Printre primele momente ale curentului menţionăm Meditaţiile lui 
Lamartine (1820) traduse în românește de Eliade la 1830, Nopțile 
lui Young traduse de S. Marcovici în același deceniu si fragmente 
din corespondenţa Go ethe—Eckmann publicate în 1837 în Cu- 
rierul de ambe sexe. Muta din Portici prima operă romantică (1829) 
(4, p. 114) e prezentată publicului românesc în stagiunea 1834—35, ca şi 
alte numeroase piese ale acelei epoci (5, p. 134). În fine prefața la 
Cromwell de V. Hugo (1827) inspiră peste citiva ani polemicile unor 
tineri români ca Bolliac sau Ion Voinescu II, care adoptau 
poezia, teatrul si arta operei ca teren al activităţii lor critice. Este epoca 
în care acesta din urmă scrie în Gazeta teatrului despre „vechiturile 
şcolii clasice şi de romantismul scos la modă de Byron, Lam artine 
sau V. Hugo“ (1, p. 19). Cărturarii progresisti ai vremii aveau evidente 
preocupäri muzicale ca fondatori ai Societății filarmonice (1833), ai $co- 
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lilor de muzică și teatru (1834, 1836), sau în munca lor de cronicari 
teatrali. | 

Aceste preocupări reflectă totodată, pe de o parte locul deţinut de 
muzică în ideologia romantică europeană (7, p. 786 şi următoarele) si, pe 
de alta rolul jucat de teatrul muzical în cultura românească a epocii. În 
deceniul 1830—1840 nenumărate trupe de teatru în turneu prin ţările 
române, sau alcătuite din tineri cărturari români, reprezintă în princi- 
palele orașe, peste 100 de piese din repertoriul operei, operetei și vode- 
vilului. 

De aceea, unii istorici ai literaturii noastre recunosc un rol impor- 
tant jucat de teatrul liric, în răspîndirea însuși a curentului romantic 
în cultura românească (6, p. 60). Bogăția de conținut a operelor jucate 
era dominată de întreaga galerie de portrete si imagini, cu atitudinile, 
gesturile şi trăirile specifice veacului şi artei pe care acesta a generat-o. 
În epoca în care publicul românesc s-a format la școala operei, literatii 
noștri s-au iniţiat în tainele curentului romantic prin nenumăratele tra- 
duceri din marii autori ai poeziei, teatrului si prozei europene. Începînd 
cu ultimele decenii ale secolului XVIII, sute de manuscrise, în mare parte 
traduceri, dovedesc această nestávilitá sete de cunoaştere ce caracteri- 
zează geneza culturii româneşti moderne. Atmosfera romantică se va 
insinua treptat în gîndirea românească şi arta epocii, în mod paralel cu 
elementele clasice, ce se vor menţine mult timp. E cazul primilor noștri 
poeţi romantici ca V. Cârlova si Gr. Alexandrescu. 
„Destinul, nefericirea în dragoste, „zavistia“ între oameni, „nestator- 
nicia lucrurilor lumii“ —— ecouri ale seismelor sociale — își fac loc în 
romanţele românești și cîntecele de lume către 1830. (7, p. 61). Sursa lor 
muzicală se situa în operele clasice şi romantice, pe care publicul le 
aplaudase la teatru, dar și în cîntecele orientale turcești sau grecești, ce 
le dădeau un caracter muzical specific (moduri cromatice, ritmică poli- 
mortă, melisme etc.). (8, p. 123). 

În această atmosferă muzicală de tranziție se va ridica un element 
nou, propriu gîndirii romantice: arta populară. În procesul de formare 
a naţiunii burgheze, toate domeniile culturii aveau să promoveze valorile 
naţionale. Arta populară — muzica și poezia — reprezenta un tezaur 
ce merita să fie dezvoltat, exploatat și pus în slujba propäsirii spirituale 
și morale a naţiunii. Concepţia romantică, în căutarea „noului“ va adopta 
cîntecul popular, care îi va da trăsături specifice. E. Mur gu, A. Pann 
(1830), Fr. Rujinski (1836) publică primele notări de cîntece popu- 
lare românești. Ele aveau sá intre în repertoriul diletanfilor ca si în 
inspiraţia primelor creaţii originale. . 

Premizele erau cristalizate pentru ca estetica romantică să cunoască 
si la noi o primă afirmare textuală. Instünfarea publicată în primul nu- 
măr al Daciei literare, la 30. I. 1840, este un adevărat manifest al roman- 
tismului românesc, cu implicații largi în întreaga cultură literară si mu- 
zicală deopotrivă. Referindu-se la numeroasele traduceri („imitații“ cum 
erau numite) revista scria: „Dorul de imitație s-au făcut la noi o manie 
primejdioasă pentru că omoară în noi duhul național... Istoria noastră 
are destule fapte eroice, frumoasele noastre țări sînt destul de mari, obi- 
ceiurile -noastre destul de. pitorești si de poetice pentru ca sá putem găsi 
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şi noi sujeturi de scris, fără să avem pentru aceasta trebuintä să ne im- 
prumutăm dela alţii“. lată cîteva elemente ale esteticii romantice pre- 
zente în programul Daciei Literare. 

Muzica avea şi ea să beneficieze de noua orientare estetică. V. Alec- 
sandri şi Al. Russo încep în curînd culegerile lor de cîntece 
populare — texte literare — pentru ca arta muzicală să înregistreze în 
acelaş deceniu si sub influența aceloraşi cărturari progresiști (Alec - 
sandri, Barițiu, fraţii Hurmuzaki) culegerile transcrise pen- 
tru pian de Carol Mikuli (1849), loan A. Wachmann (1848), 
Henri Ehrlich (1850). Cîntecul popular — după cum arată Dim. 
Popovici referindu-se la conţinutul său — venea în atmosfera vre- 
mii cu o deosebită complexitate sentimentală: pe de o parte tonuri mi- 
nore și culori sumbre din poezia depresivă a timpului, pe de alta, o 
expresie optimistă ce dădea glas dragostei de viață si de natură, hotá- 
rîrea de luptă, personificată prin eroul societăţii oprimate: haiducul. 
Această gamă de sentimente dădea literaturii culte soluţii precise, pentru 
nedumeririle si întrebările epocii, cu teme noi şi atitudini noi. (9, p. 2). 

Creaţia muzicală originală va da si ea un număr de lucrări în care 
cîntecul popular se integra într-o atmosferă romantică, iar expresia 
atingea un iniţial nivel de perfecţiune. Uvertura naţională Moldova de 
Al. Flechtenmacher (1847) este o pildă în acest sens. Primele 
măsuri ale lucrării prin tremollo-ul corzilor acompaniate de clopote, evocă 
o imagine programatică la indemina multor compozitori romantici: ele 
par a întruchipa o atmosferă de codru, murmurul pădurii, freamätul frun- 
zelor, cu o naivitate ce face parte ea însăși din nota romantică. Un 
Andante introductiv si o succesiune de dansuri populare urmate de o 
melancolică romantä moldovenească constituie materialul melodic al uver- 
turii. Forma liberă a unui Allegro de sonată în care dezvoltarea este 
distribuită în diversele punți, limbajul armonic clasic cu unele croma- 
tisme modale (treptele IV şi VI) rezumă expresia lucrării sub semnul 
aceleaşi lumi romantice. În momentele de tensiune apare acordul mic- 
şorat, care pentru publicul epocii mai era încă o culme expresivă a 
disonantei, și, poate, o imagine a groazei. O altă lucrare Baba Hirca ope- 
retä-vräjitorie, completează aspectele romantice ale artei lui Flechten- 
macher. În schimb tematica pastorală sau istorică din încercările tea- 
trale cu muzică ale unirii (G. Asaki, G. Barițiu sau M. Millo, 
menținea elemente clasice, cu atît mai mult cu cît muzica de scenă a 
acestora, de El. Asaki, P. Cervatti sau J. Herfner adopta arii 
din repertoriul clasic al operei, alături de cel romantic. 

Estetica Daciei Literare începea astfel să se impună în mod conștient 
şi în muzica românească. Tendinţa spre o artă naţională va duce la for- 
marea școlii muzicale românești, expresie a progresului general pe care-l 
realizează poporul în plină luptă pentru cucerirea independenţei si liber- 
tätilor sale. Curentul romantic e martor acestui proces căruia îi va da 
trăsături proprii. Şcoala naţională însemna o sinteză între limbaj naţional 
şi universal, iar acesta din urmă venea cu un complex de elemente cla- 
sice și romantice, însușite însă în plin romantism. Marea tradiţie bizan- 
tină care mai trăia încă în ultima ei fază în cultura românească a acestei 
epoci, ca si condiţii sociale şi politice au întârziat un timp formarea şcolii 
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româneşti muzicale. Ea va sprijini însă melosul popular să dea trăsături 
proprii limbajului muzicii românești. Căutările compozitorilor noștri în 
spre originalitate a stilului și autenticitate, de la Muzicescu, Dima 
la Kiriac, Cuclin se desfășurau într-adevăr paralel în arta popu- 
lară şi bizantină. Desigur acesta a fost un proces de durată. Un rol im- 
portant în acest proces i-a revenit criticului muzical N. Filimon. 
El constata în anii 60 că limbajul universal și cel al muzicii orientale, 
coexistau izolat în creația românească, neglijindu-se adevăratul stil na- 
tional. Pentru a suplini această lipsă Filimon recomanda studiul 
științific comparat al folclorului românesc, al popoarelor vecine, si al 
celor înrudite, romanice, studiul documentelor muzicale istorice legate 
de acestea (10, p. 256). În baza acestui studiu complex, spunea Filimon, 
vom putea face ceea ce am făcut cu limba, anume „de a îi da o cultură 
naţională“. 


Curentul romantic evolua însă neîntrerupt. Generatiile noi încep sá 
se îndepărteze de lumea „oftärilor“ din cîntecele de odinioară. Tonul 
ironic faţă de aceasta apare în poezia lui Iancu Văcărescu ca 
si în scrierile lui Filimon, Alecsandri, OG Sion si, satiric, 
la I L. Caragiale (6, p. 23). 

În 1851 apare în vocabularul românesc cuvîntul „romantä“ (romansă) 
(6, p. 66) care marchează o nouă etapă în creaţia lirică a compozitorilor 
români. Cîntecul de lume cultivat încă multă vreme, va fi dublat de 
romanta cultă pe care o vor adopta compozitorii epocii. Ei vor părăsi 
naivitätile si mai ales vulgaritatea cîntecelor de odinioară, dar vor păstra 
o anumită atmosferă sentimentală proprie saloanelor burgheze si cercu- 
rilor de amatori ai muzicii. Dacă se vor mai inspira din cântecele de lume 
vor preciza, ca G. Dima, că sînt „vechi cîntece românești“ spre a le 
deosebi de alte creaţii ale sale: „cîntece poporale românești“, lieduri sau 
balade, pe versuri de Eminescu, Alecsandri, Goethe etc. 
Poate Eduard Caudella mai cultiva încă romanta inspirindu-se 
din lirica minoră a unor poetese la modă pe atunci (1880—1900): Riria 
Xenopol, Ana Conta-Kernbach, Carmen Sylva,ală- 
turi însă de balade de o autentică expresivitate (Sergentul de V. Alec- 
sandri). Gh. Stephănescu, Iacob Muresianu, C. Po- 


rumbescu — în inspiraţia căruia e prezent și Heine, completează 
cercul compozitorilor români autori de romantä ce tind spre sfera supe- 
rioară a liedului. Fiind contemporani cu Eminescu, — unul din 


ultimii mari romantici ai Europei — acești compozitori iniţiază o tradiţie 
a liedului românesc pe versurile luceafărului poeziei noastre. E o tradiţie 
continuată pînă în zilele noastre sub semnul aceleași osmoze între lied 
și romantá, cu o viziune contemporană a imaginilor romantice zámislite 
de poet. (M. Jora, T. Ciortea, Z. Vancea). Romanta romä- 
neascä va cunoaşte de asemenea apropierea de melosul popular, prin 
difuziunea amplă a genului în viaţa muzicală a timpului. Chiar liedurile 
lui Dima pe versuri germane apărute la Leipzig transmiteau pentru 
cronicarul recenzent german, ceva din specificul naţional, poate folcloric, 
poate psihic-temperamental al autorului lor. (11, p. 155).. 

În general lucrările de inspiraţie folclorică a compozitorilor din acea 
vreme adoptă cu precădere formele libere romantice (stil ai morfologie) 


50 


ca de ex: uvertura, miniaturile si fanteziile instrumentale, balada (vocală, 
coralá, coral-simfonică), opereta si opera. În același timp formele clasice 
cultivate de ei, prin rigoarea pe care o impune morfologia, se menţin în 
sfera stilului clasic, cu sporadice interferenţe romantice, fără implicaţii 
folclorice însă, ca de ex. Simfonia de G. Stephänescu, Cvartetul 
si Concertele pentru vioară de Caudella, Cvartetele si Concertele 
pentru violoncel de C. Dimitrescu. 

Axa bipolară clasic-romantic, care revine mereu în arta secolului XIX 
din întreaga Europă, se va menţine si în gindirea de semnificaţie euro- 
peană a lui George Enescu (12, p. 46). Pe planul sintezei univer- 
sal-national, el va realiza după o îndelungată pregătire a sa si a întregei 
școli românești un moment suprem prin Sonata a treia pentru vioară și 
pian „în caracter popular românesc“. Odată cu lucrările de maturitate 
ale lui Enescu si ale contemporanilor săi, cariera romantismului la 
noi strîns legată de cea a clasicismului, poate fi considerată ca încheiată. 
Apele curentului se vor contopi cu fluviile contemporaneitätii fertilizind 
alte tärmuri si viaţa altor oameni. 
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Le courant romantique dans la culture musicale roumaine 
du XIX-e siecle 


Romeo Ghircoiasiu 
Resume 

Le courant romantique se répand dans la culture roumaine aux environs de 
1830. Il se manifeste par des traductions des oeuvres de Lamartine, de Young, 
de Goethe et de V. Hugo (La préface de Cromwell) ainsi que par les spectacles 
d'opera au répertoire de l'époque. 

La revue Dacia literară avait promu une esthétique romantique qui exerça 
une grande influence sur la littérature et la musique d’alors. Ce sont les créations 
originales des certains poètes comme V. Alecsandri, A. Russo, V. Cirlova 
et des compositeurs comme: Al. Flechtenmacher, Edouard Caudella, 
G. Dima, G Muzicesco, lacob Muresianu, Gh. Stephănesco, et 
C. Porumbesco, qui écrivent entre 1860-1900. 

Les premières notations de folklore (1830—1850), comme les thèmes de l’histoire 
de lá pátrie apportent lá note locale, nationale, dans les formes musicales libres 
de type romantique comme la romance, le choeur, la ballade chorale-symphonique, 
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lopéra, Poperette ou l'ouverture symphonique. En échange, les formes traditionnelles 
sont cultivées en style classique sans influences folkloriques évidentes dans la 
Symphonie de Stephanesco (1869—), les Quarteites et les Concertos pour violon, 
et pour violoncelle d'E. Caudella ou C. Dimitresco. La ligne bipolaire 
classique-romantique continue jusque chez G. Enesco qui en même temps 
réalise une synthèse supérieure entre la forme nationale et le langage univer- 
sel (1925). | 


Pomanruuecxoe reuenne B PYMBIHCKOÏË MYSHIKAIBHOË Kyabrype XIX-ro 
Beka 
Pomeo Pupxosumy 


Pezrome 


Pomanruueckoe TeyeHHe B PYMbIHCKOH KyJIbType pacnpocrpansercs oxono 1830 r., npoa- 
BASACE B supe nepeBozoB Jlamapruua, IOnra, l'être nun B. Tioro (npeancnosne x KpouBemo), a 
TaK’Ke B BHAE ONepHblX HNpeACTaBNeHHĂ H3 perepTyapa 3N0xH. 


ƏCTETAYECKYIO POMAHTHKY DH ABuraer x Dnan „JInteparypnası Mauns”(1840),0ka3aB Brune 
Ha JIHTePaTypy, a TAKXKE H Ha My3bIKy IIYTEM NOAJIHHHbIX TBOPEHHĂ HEKOTOPbIX HO2TOB, KAK: 
B. Anexcanıpn, A Pycco, B. KpipnoBa n KOMNOSHTOPOB, var: A. Direxrenmaxep (1847), E. 
Kaynenna, T. Hama, T. Myamuecky, 4 Mypemuany, T. Ilfrebanery mum U. TIopymöecky, KOTO- 
phe numyr Mex Ay ronamu 1860—1900. . 
Hepgsie donpknopmie sanucn 1830—1850 rr., a rakxe TeMbl M3 HCTOPHH POAHHBI HpHHO- 
CAT MECTHbIE HANHOHAJIBHEIE XAPAKTEPBI B CBOÖOAHLIE My35IKaJIbHBIE POPMBI pOMaHTHUECKOrO TANA, 
KaK: POMAHC, XOp, Xopanbnaa Garana, CAMPOHHA,, onepa, OMEperTa HJIH CHMPOHMIECKAA yBep- 
TIOPa. TpanHnmoHaJbmble Xe dopun PASBHBAIOTCA B KAACCHYECKOM CTUNE Ges OYEBHAHBIX (POJIb- 
KJIOPH5IX uMuTanuiă B Cumbonnn T. Hirebanecxy (1869), Keaprersı u KonmepTpi Aug CKPHIKH, a 
TaKXKe JJIA BHONOHYENH E. Kay nena nu K. Hymurpecxy. BunonapHas KJTaACCHKO-POMAHTHYecKast 
JIHHHA NMpoXOJKaerca no Mx. DHecky, KOTOpası OAHOBPEMEHHO OCYMIECTBAAET BbICUIHIĂ CHHTE3 
MeXAy HaIMOHaJIbHOĂ DOPMOË H YHHBePCANBHBIM sisbrkom (1925). : 


Romantische Stilrichtung in der rumänischen Musikkultur 
des XIX. Jahrhunderts 


Romeo Ghircoiaşiu 


Zusammenfassung ... 


Die romantische Ästhetik wird durch die Zeitschrift Dacia literară (1840) “` ge- 
fördert und beeinflusst die Musik und Literatur durch originelle Werke einiger 
Schriftsteller wie V. Alecsandri, A. Russo, V. Cirlova und Komponisten 
wie Al Flechtenmacher (1847), E. Caudella, G. Dima, G. Muzi- 
cescu, Iacob Mureşianu, G. Stephănescu oder C. Porumbescu 
(1860—1900). i : ` 


Die ersten Folkloreaufzeichnungen von 1830—1850 und die Themen aus der 
Geschichte des Landes bringen: einen: Beitrag zur nationalen, ortsgebundenen Eigen- 
art der freien Musikformen des romantischen Typus, wie die Romanze, der Chor, 
die vokal-sinfonische Ballade; die Oper, die Operette oder die sinfonische Ouver- 
türe. Hingegen werden die traditionellen Formen des ‚klassischen Stils gepflegt, 
ohne sichtbaren félkloristischen Einfluss anfzuweisen, wie in G. Stepänescus 
Sinfonie (1869), in E. Caudellas oder C. Dimitrescus Quartetten. und 
Konzerten für Geige beziehungsweise Cello. Die bipolare klassisch-romantische 
Linie setzt sich bis zu Enescu fort, welcher gleichzeitig eine höhere: Synthese 


zwischen nationaler. Form und Universalsprache verwirklicht (1925). e “ss sl 
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PREOCUPĂRI PRIVIND ORGANIZAREA INVATAMINTULUI MUZICAL 
ROMÂNESC ÎN TRANSILVANIA, LA ÎNCEPUTUL SECOLULUI XX 


RODICA CIUREA-CODREANU 


Frumoasele tradiţii ardelene, animate de înaltul sentiment al dragostei 
față de popor și consolidate de secole, au dat roade de pret în toate 
domeniile vieţii culturale. În dorința de a educa tineretul în spiritul 
marilor creaţii populare si de a-i inspira respectul față de geniul artistic 
românesc, oameni talentaţi și cu vederi înalte au creat aici, în Transil- 
vania, numeroase focare de cultură românească, care au întreţinut ardoa- 
rea sentimentului de dragoste față de patrie în inima tineretului. 

La sfîrşitul sec. XIX și începutul sec. XX are loc un proces de efer- 
vescentá spirituală — produs al atitor decenii de frământări, concretizat 
prin numeroase manifestări cu caracter cultural și artistic, prin apariţia 
de publicaţii, sau prin încercări de așezare a învăţămîntului românese 
pe temeiuri mai moderne și mai avansate. 

În această atmosferă, asistăm la o progresivă cristalizare a opiniilor, 
clarificare a punctelor de vedere, apropiere a telurilor și unificare a 
căilor de acţiune. Aceeaşi direcţie de dezvoltare o putem remarca şi în 
domeniul învăţămîntului, în mod expres în problemele organizării învă- 
tämintului muzical. e 

Dacă räsfoim presa ardeleană de la sfîrșitul sec. XIX si începutul 
sec. XX, vom intilni insistente preocupări de ordin pedagogic, unele cu 
caracter general, altele cu caracter special, metodic. Este dezbătută pro- 
blema predării istoriei, limbii si literaturii române, a predării cunostinte- 
lor practice, dar sînt luate în atenţie si problemele educaţiei morale sau 
estetice. 

Învätätori si profesori, oameni de cultură şi artă, insufletiti de aceleaşi 
názuinte, tin să-şi exprime punctele de vedere programatice, legate de 
ridicarea poporului şi de perfecţionarea sistemului de educaţie şi instruc- 
tie poporalá. Din rîndul acestora remarcăm la sfîrșitul sec. XIX pe 
Toma Popovici, învățătorul din Tara Hațegului, care semnează: in 
Telegraful Román (1892—1894) ciclul de articole Cintul în școala po- 
porală. Aceste articole pot fi interpretate ca un real îndreptar metodic, 
privind predarea muzicii în școala elementarät. ne i 
1 Conţinutul acestor. articole a -fost analizat temeinic și -competent de 
prof. A..Iväscanu în lucrarea sa întitulată Idei pedagogice într-un indreptar 
transilvănean de predare a muzicii din sec. XIX publicată în volumul: Lucrări de 
muzicologie vol. 3. Conservatorul „G. Dima“, Cluj, 1967. Ga Aë 
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Cuvintul lui Toma Popovici nu rămîne o manifestare izolată. 
Peste tot în Ardeal întîlnim preocupări asemănătoare. Astfel, în 1907 
apare la Gherla, din iniţiativa unui grup de învăţători, revista Pedagogia 
română. Această revistă are o existenţă scurtă, dar ea reprezintă o ma- 
nifestare de adînc patriotism. În cele două numere apărute, întîlnim 
articolul intitulat Cântul în școală si în viaţa neamului nostru. Pornind 
de la afirmaţia că una din cele mai de preţ comori ale neamului nostru 
este cîntecul, autorul compară cîntecul nostru popular cu cele mai vestite 
arii culte ale muzicii universale. „Dormi cu mama dormi, puisorul meu 
(se scrie în articol — n.n.) e ceva mai dulce decît ori care operetă fran- 
ceză sau decît poveştile vestite a lui Hoffman“. Dacă aceasta este 
valoarea atribuită cîntecului popular, evident că el trebuie să reprezinte 
un element constitutiv, de bază, al conţinutului educaţiei muzicale a tine- 
retului. Pentru realizarea acestui obiectiv, autorul propune: 1. iniţierea 
unei acţiuni largi de culegere de folclor. „Să se spicuiascá din literatura 
noastră poezii ușurele pentru copiii de 4—12 ani si să se melodizeze nu 
în tempo de serenadă sau în ceva construcţie străină, ci de va fi cît de 
simplă aceea melodie, să conţină ceva din motivele noastre, să fie așa, 
că si fără text cîntată să se observe, că e românească.“ 2. Invátátorii sînt 
solicitati de asemeni să adune jocuri populare „dupä putinţă de acelea, 
care se joacă în grup“ si să se caute cîntece potrivite pentru ele. 3. În 
sprijinul acestei activităţi, autorul propune organizarea unui curs de 
muzică pentru învăţători. „Să se ocupe cei chemaţi cu ideea de a deschide 
învăţătorilor noștri un curs de muzică, unde să-i pregătim în măsura, 
ca participiantii pe bază de autodidactie să poată studia mai departe... 
împreunînd cursul și cu predarea altor cunoștințe de lipsă spre cultivarea 
poporului nostru ...“(1). 

Apelurile revistei Pedagogia română au rămas fără ecou. Ele apar 
deosebit de preţioase însă, nu numai pentru înţelegerea främintärilor 
trecutului, ci și pentru precizarea sarcinilor prezentului. 

Pledoaria pentru organizarea unui învățămînt muzical mai amplu, 
mai temeinic şi mai strîns legat de popor este reluată în revista Vatra 
școlară, apărută la Sibiu in 1907—1913. În paginile acestei reviste intil- 
nim numeroase articole referitoare la organizarea unui învățămînt mu- 
zical poporal, strîns legat de folclor şi subordonat scopului fundamental 
al educaţiei tineretului, cultivarea dragostei si devotamentului faţă de 
neam. În majoritatea lor, aceste articole sînt semnate de Timotei 
Popovici; maisemnează N. Bembea șa. 

Ciclul este deschis de N. Bembea cu articolul Doina în școala 
poporală. Autorul consideră că cea mai înaltă operă de muzică si poezie 
naţională este doina și se întreabă: oare în învățămînt se ţine îndeajuns 
seama de acest adevăr? Constatarea autorului este negativă. Invätämin- 
tul muzical românesc este coplesit de cîntece străine „la care s-äu aplicat 
textele în traducere, sau poezii de ale noastre mai de a doua mînă“. 
Un astfel de învăţămînt — susține N. Bembea — nu-și poate înde- 
plini misiunea de a făuri viitorul neamului. Muzica poate deveni un 
mijloc tot atît de eficace ca si celelalte obiecte de învățămînt (istorie, 
literatură şi limba română), cu condiţia ca în programele de învăţământ 
să fie introduse cîntece populare. Articolul se încheie cu un regret, care 
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poate fi interpretat si ca un îndemn: „Păcat (scrie autorul — n.n.) cäci 
dintre cei chemaţi ai noştri prea puţini s-au ocupat de o alegere si in- 
tocmire a melodiilor populare pentru școlile noastre elementare“. 
(2, p. 106). 

În volumul V si VI al aceleași reviste remarcăm o suită de articole 
semnate de Timotei Popovici, toate pledind pentru aceeași idee: 
apropierea învățămîntului muzical popular de creaţiile folclorice. Dove- 
dindu-se a fi o personalitate cu vastă cultură muzicală, T. Popovici 
aduce o precizare la formularea scopului predării muzicii în școală, de- 
osebit de prețioasă si modernă. Cultivarea vocii si auzului — susține 
autorul — reprezintă doar mijloace este drept, cele mai de seamă pen- 
tru atingerea scopului real și suprem, care este ARTA. „Trebuie deci... 
să punem pe copil faţă în față cu tabloul muzical, ca si cum l-am pune 
în faţa unei opere de pictură, sculptură etc.“ (3, p. 16). Condiţia fun- 
damentală pentru realizarea acestui scop este cultura artistică-muzicală 
a învățătorului. „Învățătorul, care pe lîngă cultura muzicală teoretică 
și practică indispensabilă, pe lîngă voce instruită, auz şi simţ artistic 
dezvoltat va sti să toarne în lucrarea sa insufletirea recerută, poate fi 
deplin asigurat că şi-a îndeplinit chemarea în modul cel mai bun“. 
(3, p. 17). 

T. Popovici este preocupat si de conţinutul instrucției muzicale 
în școala populară. Vorbind despre locul și rolul exerciţiilor muzicale, 
autorul le subordonează învăţării cîntecelor, deoarece scopul şcolii ele- 
mentare, afirmă el, nu este să facă din elevi „buni cetitori de note“ ci 
să-i înveţe „un număr potrivit de cîntece frumoase“. 

Alegerea repertoriului este considerată „cea mai însemnată și tot- 
odată şi gingașă chestiune“. De aceea autorul consacră mai multe articole 
acestei teze (5, 6, 7). Făcînd unele consideraţii de pedagogie comparată, 
T. Popovici conchide că în școala populară românească „materialul 
de instrucţiune din cîntare are să-l formeze în prima linie cîntecele 
populare românești“ (5, 201). Învățătorul este chemat sá dea cîntecului 
popular românesc „locul de onoare“ în școală, căci numai așa el va putea 
să-și îndeplinească „misiunea sa sublimă de luminätor si cultivator al 
fiilor neamului nostru“. 

Apreciind critic conţinutul cîntării în școli, precum si culegerile de 
cîntece pentru școlari date în folosința învăţătorilor, (5, 6) Popovici 
încearcă să analizeze cauzele care stînjenesc cultivarea muzicii nationale 
în şcolile românești (7)..Printre acestea, se impune observaţia judicioasă 
făcută de autor precum că, una din cauzele fundamentale ale lipsei fol- 
clorului în repertoriul şcolar este lipsa cântecelor populare scrise si a 
celor compuse în gen popular: „noi avem o comoară muzicală poporală 
prețioasă si bogată. Dar această comoară trăiește si azi încă în cea mai 
mare parte numai prin tradiţie“. (7, p. 23). Pe de altă parte, continuă 
autorul, învățătorii nu au pregătirea necesară pentru a se putea folosi 
de cîntecele bune din colecţiile existente, sau pentru „a-şi putea alege 
şi potrivi singuri materialul de cântece poporale de care şcoala ar avea 
lipsă“ (7, p. 23). 
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“Ideile lui Timotei Popovici se disting prin claritate si spirit 
de pătrundere, prin patriotism și perspectivă. Ele probează în autorul 
Jor un om cu o vastă cultură muzicală si o bogată experienţă pedagogică. 

Pentru a întregi tabloul preocupărilor privind învățămîntul muzical 
transilvănean din primul deceniu al secolului nostru,. ne vom opri puţin 
asupra unui document, care reflectă o concepţie pedagogică și metodică 
unitară, concretizată într-o programă didactică cu valoare direct practic- 
aplicativă. Ne referim la Planul de învățămînt și îndreptarul metodic, 
pentru scoalele poporale române din Ungaria si Transilvania, tipărit la 
Sibiu în anul 1911. (8). 

Mergînd pe linia tradițională a umanismului, este de remarcat sensul 
multilateral atribuit de către acest document conceptului de educaţie în 
școala poporală; educaţia este concepută ca înmănunchind sarcini com- 
plexe și multiple privind dezvoltarea morală, intelectuală, estetică, fizică 
și practică a tineretului. Conţinutul învăţămîntului este axat pe aceste 
sarcini, iar obiectele de învățămînt sînt analizate în funcţie de posibili- 
tatea contribuţiei la dezvoltarea multilaterală a personalităţii. 

Educaţia estetică este tratată de asemeni într-o manieră modernă. 
Alături de artă, sînt considerate ca principale mijloace de realizare a 
obiectivelor educaţiei estetice, natura si ambianța socială. 

Atribuind (cîntarea) muzicii un loc însemnat în cadrul educaţiei es- 
tetice, lucrarea atrage atenţia asupra scopului formativ al acestei disci- 
pline școlare, alăturînd dezvoltării auzului și vocii, necesitatea cultivării 
simțului muzical și cultivării gustului estetic. Valoarea educativă a cîn- 
tecului este privită și mai larg, muzica fiind interpretată ca mijloc de 
formare a sentimentelor patriotice, de disciplinare si „de promovare 
a dispozitiunilor bune în copii“. 

În continuare este dezbătută problema repertoriului si metodicii mu- 
zicii în școala elementară. În legătură cu alegerea repertoriului se pro- 
movează ideea necesităţii orientării spre folclor, spre creaţiile autentic 
populare. „Se vor preferi (recomandă programa — n.n.) în prima linie 
cîntări, care și-au dobindit în cursul timpurilor incetätenire în viaţa po- 
porului, sau care sînt directe creatiuni ale lui și numai in a doua linie 
cintárile artistice, care trebuie să fie în adevăr artistice, nu ca înălțime 
însă ci ca frumuseţă.“ (8, p. 230). Textul si melodia cintecului vor fi 
alese în așa fel încît ele să satisfacă cerințele accesibilitätii si sarcinile 
educației. | | 

Latura metodică a predării rămîne însă în limitele unui traditionalism, 
care la alţi autori si în alte programe metodice a fost depășit. „Înainte 
de a învăţa pe elevi melodia cîntecului — se propune în lucrare — n.n.) 
este necesar să cunoască textul“. Astfel, programa recomandă însuşirea 
separată a celor două laturi, în realitate inseparabile, ale unui cîntec: 
conținutul său și exprimarea muzicală pe care acest conţinut o capătă. 

În programă sînt indicate etapele predării unui cîntec după auz și 
după note, insistîndu-se asupra exerciţiilor de solfegiere, de vocalizare și 
„articulatiune“. Sînt date indicaţii referitoare la calitatea emisiunii vocale 
si la respectarea regulilor de higienä a muzicii. Este de reţinut că pro- 
grama prevede ca elevii. cu auz muzical mai puţin dezvoltat să nu fie 
scutiți de muzică, ci să fie ajutaţi si susținuți prin exerciţii speciale. 
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Preocuparea de cultivare a auzului muzical si de lărgire a scării de 
tonuri, caracteristice vârstei copiilor, se concretizează prin recomandarea 
unor exerciţii sub formă de joc (de-a baba oarba, capra cu trei iezi etc. ), 
care sá fie pe cât de folositoare, pe atit de plácute si „potrivite inimii 
copiilor“. În clasa a L—Il-a accentul se va pune pe pronunțarea textului 
si exactitatea melodiei. In clasa a III—IV-a scara melodiilor se va ex- 
tinde pînă la o octavă, iar în clasa a V—Vl-a pînă la o decimă si mai 
mult. La aceste clase măsura și ritmul pot fi mai variate, iar mișcarea 
si nuantarea sînt îndeaproape urmărite. 

Cunostintele muzicale predate in scoala poporalä — conform cerintelor 
programei de faţă — sînt impresionant de bogate: sunet-ton, semnele 
tonurilor, forma notelor, portativ, numirea notelor în cheia sol, tonuri 
fundamentale, măsuri, pauze, semne de alteratie, tempo, accent, ritm, 
scară majoră şi minoră etc. Pentru cultivarea auzului muzical şi al vocii, 
precum. şi pentru consolidarea cunoştinţelor muzicale asimilate, programa 
prevede ca fiecare oră de muzică să debuteze cu exerciții tehnice co- 
respunzătoare. 

Ca mijloc auxiliar al învățămîntului muzical, se pretinde folosirea 
viorii (este argumentată alegerea acestui instrument) fără ca prin aceasta 
învățătorul să fie scutit de a cînta cu vocea. „Folosirea instrumentului 
însă (subliniază programa — n.n.) nu dispensează si nu suplineşte cin- 
tarea cu vocea din partea învățătorului“. 

Un alt auxiliar este considerat corul de elevi. „Fiecare învăţător să-și 
ţină de dorinţă însemnată a forma un cor cel putin cu 2 voci.“ Pentru 
organizarea și desfășurarea activităţii corale programa de asemeni oferă 
unele indicaţii de ordin metodic. 

Privind în ansamblu lucrarea analizată aici, putem face constatarea 
că ea 'se postează pe poziţiile unei concepții moderne, dovedind o profundă 
înţelegere a rolului în şcoală si largi posibilități de cuprindere a nume- 
roaselor probleme, care se ridicä in legäturä cu predarea acestui obiect. 

Am ales aceste documente istorice nu in mod intimplätor. Ele repre- 
zintá up moment de cotitură in istoria învățămîntului muzical transil- 
vănean, încheind o perioadă lungă si frământată de căutări și luptă, des- 
chizînd o etapă nouă, mai bogată în realizări si mai plină de perspective. 
Afirmarea spiritului naţional în învăţămînt cu toate mijloacele şi prin 
toate căile, avea să pregătească un act decisiv în viaţa românilor ardeleni, 
unirea cu Ţările Române. 
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Préocupations concernant l’organisation de l'enseignement musical 
en Transilvanie au début du XX-e siècle | 


Rodica Ciurea-Codreanu 


Résumé 


Le travail présente un fragment de l’histoire des préoccupations transylvanien- 
nes concernant l’enseignement musical élémentaire. Des travaux analysés, publiés 
dans la revue La Pédagogie roumaine, Le foyer scolaire et un guide méthodique, 
ressort comme idee conductrice la nécessité de l'orientation de l’enseignement 
musical vers les créations populaires et l'emploi de la musique non seulement 
comme un moyen d'éducation esthétique, mais aussi comme moyen d'éducation 
patriotique de la jeunesse scolaire. 

On doit remarquer aussi, l'horizon large, méthodique, dans le traitement des 
problèmes de la méthodologie de l’enseignement de la musique dans l’école popu- 
laire, car les auteurs mentionnés ont réussi à embrasser la multitude des problèmes 
aui s'y possent. 


Opranusanu4 PYMbIHCKOTO MY3bIKaJIbHOro 0GpasoBanua B Tpancnntnanun 
B Hayale X X-TO CTOJOTHA 

Ponuxa Uypea-Konpeany 

Pesio me 


Pa6ora npencraB1ser Co60H OTPEIBOK H3 HCTOPHH HAYAJIBHOPO MY3BIKAJIBHOTO OGpa30Banus 
B TpancunrBanuu. Ma pa60T; KOTOpBIe Gun ONYÓNMKOBAHBI B xXypHaxne , Pedagogia română” 
(Pymsmckas nemarorua), „Vatra şcolară” (IIIKOAGHBIĂ ouar), H ga MeTOAMuECKOTO cnpaBou- 
HHKA ABCTBYET, YTO pPyKOBOACTBYIOINAA HACH—OPHEHTHPOBKA MYSHIKAJIBHOTO OÓpasoBaHHA B 
HanpaBJIeHHH HAPOHHOTO TBOPYECTBA H HCIIOJIP3OBAHHE My3bIKH He TONBKO KaK CNOCOG acrerHuec- 
KOTO BOCHHTAHHSI, HO H KAK CNOCOG IATPHOTHYECKOTO BOCNHTAHHA IUKOJIbHOÑ MOJIOJËXKH. 

CueAyer emë OTMETHTb IUHPOKHÄ MEeTOAMUECKAÑ TOPH30HT B paspaGorke BONPOCOB mpe- 
NONABAHHSI MY3bIKH B HAPOAHOH IIKONe. 


Bestrebungen um die Organisierung des rumänischen 
Musikunterrichts in Transylvanien (Siebenbürgen) 
zu Anfang des XX. Jahrhunderts 


Rodica Ciurea-Codreanu 


Zusammenfassung 


Vorliegende Abhandlung stellt einen Auschnitt aus der Geschichte der sieben- 
bürgischen Bestrebungen um die Entwicklung des elementaren Musikunterrichts 
dar. Die Verfasserin analysiert einige in den Zeitschriften Pedagogia română und 
Vatra școlară erschienenen Arbeiten und eine methodische Anleitung, aus denen 
als Leitgedanke die Notwendigkeit hervorgeht, dass der Musikunterricht eine 
Ausrichtung auf die Folklore erfahren müsse und die Musik nicht nur als ästheti- 
sches Erziehungsmittel, sondern auch als Mittel der patriotischen Erziehung der 
Schuljugend auszuwerten sei. 

Bemerkenswert ist desgleichen der weite methodische Horizont in der Behand- 
lung der aufgeworfenen Unterrichtsprobleme der Volksbildungsschule. Die erwähn- 
ten Autoren umfassen in ihrer Interessensphäre die vielfältigen Probleme die in 
dieser Richtung gestellt werden. : 
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COLINDA VINATORILOR METAMORFOZATI ÎN CERBI 


IOAN R. NICOLA 


Unul dintre cele mai vechi, mai complexe și mai valoroase genuri ale 
folclorului român este colinda. 

E vorba nu de acele cîntece religioase — aşa numitele „cîntece de 
stea“ — de origine cărturărească şi de dată mai recentă, cu o tematică 
extrasă din scrierile creştine, cîntece create drept omagiu zilei de naştere 
a lui Isus Christos si legate strîns de acest prilej (asemenea cîntece au 
toate popoarele creștine) (1), ci de arhaicele cîntece legate de sărbătorile 
de iarnă — de „colindele profane“ — ce sînt de origine autentic populară, 
care au fost create în timpuri imemoriale (unele fiind reminiscente ale 
cintecelor ritual-ceremoniale legate de străvechile sărbători pägine ale 
solstițiului de iarnă (2), avînd o tematică străină de religia creştină (in- 
fluenta bisericească — prezentă în unele colinde profane — este o infil- 
tratie târzie), si avînd o cu totul altă funcţie, anume cea de urare. 

Astfel de colinde profane se pare că nu au existat decît la popoarele 
din sud-estul Europei, cele mai numeroase şi mai interesante fiind în 


folclorul român nord-dunărean, unde — cu tot efortul bisericii de a le 
înlocui cu colinde religioase — ele au supraviețuit pînă in vremea 
noastră. 


Aspectele morfologice ale colindelor profane (text literar, melodie, 
ritm, structura arhitectonică) prezintă caracteristici cu totul specifice, iar 
realizarea lor artistică (literară si muzicală) este remarcabilă; de asemenea 
conţinutul acestora iese si el din comun, deosebindu-se esenţial de cel al 
colindelor bisericeşti prin aceea că el reflectă viaţa, munca și organizarea 
socială a comunităţii românești arhaice, fenomene din care creatorul 
popular şi-a extras tematica ce i-a servit la formularea adecvată a urării 
sale, formulare adeseori ascunsă sub o alegorie, metaforă sau simbol. 

S-a ajuns astfel la crearea de colinde pentru fiecare ocupaţie (păstor, 
pescar, vînător, agricultor etc.) si pentru fiecare categorie economieo-so- 
cială (sărac, înstărit; copii, fată de măritat, fecior de însurat, cäsätariti, 
văduvi, bătrîni; primar, preot etc.) ceea ce evidenţiază de altfel ca si la 
celelalte genuri ale folclorului nostru, substratul social care stă la baza 
acestor colinde profane. 

Dacă aceste colinde profane au atras atenţia unora dintre culegători, 
în schimb ele nu s-au bucurat de prea mare atenţie din partea majorității 
cercetătorilor din trecut ai folclorului, fiind considerate de aceștia din 
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urmă drept niște productiuni bizare, străine de înțelesul crestin*al sărbă- 
torii Crăciunului si al tradiţiei orăşeneşti — care i-au obișnuit doar cu 
colinde religioase. Astfel, colindele profane au intrat în atenţia cercetä- 
torilor destul de târziu (3; 4; 5; 6; 7; 8; 9; 10; 11). 

În dorinţa de a contribui la cunoașterea lor, prezentăm pe una dintre 
cele mai rar intilnite, care are însă o semnificaţie deosebită și este ex- 
ceptionalá ca realizare artistică: colinda vinátorilor metamorfozati în cerbi. 

Pentru o analiză temeinică și care să îngăduie concluzii definitive, ar 
trebui să dispunem de cît mai multe variante. Dar, din nefericire, pînă 
acum nu cunoaștem a se fi cules decît următoarele șase variante”). 


I. Varianta nr. 1 din com. Urisiul de Sus (Reghin), jud. Mureș. 
Culegător: Béla Bartók; 1914, aprilie. 


Informator: Vasile Suciu; 31 ani 

Arhiva: Magyar Nemzeti Muzeum, Budapest; fer. nr. 1273. 
Publicată: (numai textul și melodia primelor două 'strofe) în Bela Bartök — 
Melodien der rumänischen Colinde (Weihnachtslieder), Wien 1935, pag. 10 nr: 12/bb. 
Textul literar a fost publicat pentru prima dată în recenzia lui C. Brăiloiu asu- 
pra volumului de colinde al lui B. Bartók, (v. Revista. Sociologie românească din 
anul 1938, nr. 10—12). Textul împreună cu melodia a fost publicată apoi în lucra- 
rea lui Tib. Alexandru — B&ia Bartók despre folclorul românesc, Bucu- 
curesti 1958, pag. 47—48. 


II. Varianta nr. 2 tot din comuna Urisiul de Sus.- 
Culegátor: Virgil Medan; 1963, aprilie 2. 


Informator: Romul Bla ga, 42 ani. 
Arhiva: Institutul de enografie si folclor Cluj; Met. 700/a. 
Nepublicatá. 


III. Varianta din com. Ruja (Agnita) jud. Sibiu. 


Culegător: Ilarion Cocisiu; 1940, iunie 15, 
Informator: Andrei Banu, 71 ani. 
Arhiva: Institutul de Etnografie si Folclor, Bucuresti; fer. 8921. 
Nepublicatá. 


IV. Varianta din com. Zagon (Sft. Gheorghe), jud. Covasna. 
Culegător: loan R. Nicola, 1955, mai, 9. 


Informator: Lisaveta Dănilă, 75 ani. 

Arhiva: Institutul de Etnografie si Folclor Cluj Met. 115/10. 

Publicată: I. R. Nicola & Tr. Mirza — Colecţia de cîntece populare anexă la 

Cursul de floclor; Cluj, 1958, pag. 65, nr. 136; republicată în I. R. Nicola & 

I. Szenik & Tr. Mirza — Curs de folclor, București 1963, pag. 289.- Este 

varianta Care a fost pentru prima oará publicatá integral — text şi melodie. 
V. Varianta din com. Mágina (Aiud), Jud. Alba. Gë 

Culegátor: loan R. Nicola; 1956, martie, 5. E 


Informator: Nicolae Avra m, 76 ani. 


*) După ce prezentul volum a fost predat la tipar, am primit din partea 
d-lui. D. Dille — directorul „Archivei Bartók* din Budapesta — încă o variantă de 
text (fără melodie), culeasă tot de B. Bartok, din com. Idicel-Reghin. Această va- 
riantă are introducerea, dialogul și finalul asemănătoare cu varianta nr. 1 din 
Urisiul de Sus; dar prezintă următoarele diferențieri: a) Mosul are numai doi 
fiufi; b) Pasagiul cu metamorfoza lipsește; c) :,Tras-o “să-i ságete / La fintiná rece; 
dlui D. Dille — directorul „Archivei Bartók“ din Budapest — încă'o variantă de 
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Arhiva::Colecţia particulară I. R. Nicola. 
Nepublicatá. | 

Conform afirmației informatorului, a fost adusă din comuna nu Greg depărtată 
Rädesti (Aiud), în anul 1900. A intrat în repertoriul satului, dar s-a cîntat foarte rar. 


VI. Varianta din com. Leorinti-Rädesti (Aiud), jud. Alba. 
Culegätor: loan R. Nicola; 1968, iulie 6. 


Informator: Mari an Báiesan, 65 ani.. Stie de la mama sa. din com. Mescras 
dea-Rädesti. 

Arhiva: Colecţia particulară: I. R. Ni icola. 

Nepublicatá. 


Le prezentăm scrise sinoptic — separat textul literar, separat melodia, 
pentru a da posibilitatea unei viziuni comparative simultane și pentru 
a uşura analiza.* 

: Ca gen, această producţie populară este o baladă-colindă: tematic este 
baladă, iar funcţional colindă. O colindă profană, destinată a fi cântată 
prbabil unei familii de vînători, avînd sensul de urare cu ocazia särbä- 
torilor de iarnä (ca de altfel toate colindele profane). 

Faptul că o asemenea temă de. baladá s-a realizat în formă de colindă 
nu este neobișnuit în Transilvania. Aici, colinda (fenomen cunoscut, dar 
nelămurit încă) s-a împletit strîns cu balada, adeseori chiar substituin- 
du-se reciproc. Adică, una si aceeași temă apärind cînd într-un cîntec cu 
funcţie de baladă, cînd într-unul cu funcţie de colindă (de exemplu: 
Mioriţa, Sarpele, Două surorele etc.). Melodia pe care se cînta textul 
literar era determinată tot de funcţia respectivă: recitativ pentru baladă, 
sau melodie specifică pentru colindă. De observat că în Transilvania (ca 
si în Banat) foarte puţine dintre baladele ajunse pînă în vremea noastră 
au drept melodie un recitativ; cele mai multe texte epice fiind cintate 
pe o melodie de cîntec propriu-zis. Întrucât însă recitativul epic a fost 
un fenomen general — european, chiar universal — credem că acest 
fapt însemnează mai degrabă că în Transilvania balada ca gen muzical 
s-a stins mai de timpuriu decît în -vechea Ţară Românească (unde încă 
şi astăzi acest recitativ este frecvent întâlnit) decât că în Transilvania 
balada s-ar fi cîntat întotdeauna pe o melodie — arie. _ 

Tradiţia acestei substituiri a persistat pînă în preajma celui de al 
doilea război mondial, creatorul popular turnindu-si tema epică aleasă 
nu in. formă de baladă sau cîntec (asa cum se obișnuiește in RARE 
de peste Carpaţi), ci în formă ‘de colindă.** 


„Este așadar o colindă profană, o urare de Crăciun, fără să aibă însă 
vreo: legătură de conţinut cu semnificaţia sărbătorii creştine a Naşterii 
lui Isus. 


*) Prezentarea sinopticá a variantelor. a fost utilizată pentru prima oară la 
români. de către Const. Brăiloiu: pentru melodie in „Bocetul de.la Drägus“ 
(v. revista. „Arhiva pentu știință ` si reforma socială“, București. 1936, anul X, 
nr., 1-4), iar pentru textul literar în „Vicleiul din e (v. revista Sociologie. 
românească“, București, 1936, nr. 12). . 

.** Unele. dintre ultimele creaţii de, acest fe] am cules în com. Feleac-Cluj;' între. 
anii 1950—1954 (se păstrează în Arhiva Inst. Etn. si folclor. Cluj): a) O colindă 
despre primul ‘räzboi mondial (nr. 8058); b) Una despre - Cedarea Ardealulyi de 
nord. în 1940, (pr. 8057); c) alta despre al doilea război mondial (nr. 8059). - St 
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Nr.1 com. Urisiu de sus var. I. 


D 


SONNERIE 


(B. Bartók) 
1914 aprilie 


I 


Cel as bátrin 


El că şi-o avut 
Nouă fiusori 


El nu i-o'nvátat 


Nici väcärasi 


+ e 


Fär’ ei i-o'nvátat 
Munti la vinat 
Punte si-au d’aflat 
Urmä de cerb mare 
Atit au urmärit 
Pin s-au rătăcit 


Din cas’i-o tipatu 
Si s-au neftinat 
Nouä cerbi de munte 


e e s o o > 


Nu şi-au mai räbäat 


e e è è s 
e e æ a a où 


. e è è . 


Şi el s-o Inat | 
Puşcă si-au'ntáglat 


e e a è è e a 


. e + + + . 


> + . a + e o 


a e rr a è > 


Nouă cerbi de munte 
Într-un genunchi-o stat 


com. Urisiu de sus var. LI. 


(V. Medan) 
1963 apr, 2 


II 


Cel is, bätrin 


. . ss è e 


El nu i-o'nvátatu 
Nici plugärasiu 
Nier väcärasiu 
Că iel i-o'nvátatu 
’n codru la vinatu 


Si atit-o vînatu 
De Domnul Dumnezeu 
Nu i-o mai räbdatu 


. e è » a a s 


Făr'i-o'nvrednicitu 


Nouă gerbi de munte 


e e e + e SF e 


Cel unkias bätrinu 


În zi de Cräciunu 


. e e è + è o 


PR 
Frumos s-o gătatu 


Arma si-a'ncárcatu 
S-a luat, luatu 

În codru la vinatu 
Pe-un pisor de munte 


. + + a č a + o. 
a. + . + + e 


. e ss > è » 


. o è a ù è >% 


Vede scoborindu 
Nouă serbi de munte 
Stat-o-ntrun genunche 


com. Ruja 
(Il. Coeigiu) 
1940 iun. 15 


III 
Cel unkiaș bätrin 


Nouă fii avind E 


Iel că i-o'nvátat 


. è è + + + a 


Nici un purcäras 
Nici un sträväras 
Fär (iel i-o'nvátat) 
Vintori de codru 


. e è + + + s 


. + e e 


. e è ees a 


Pe ei i-o năstămit 


Nouă cerbi in munte 


. e + e a 
. e e e è a 


e en e e è o% 


În sara de Crăciun 
Mama lor li-așteaptă 
Cu nouă cämesi 
Cu nouă ismene 
Cu nouă căciuli 
Cu nouă bobouă 
Cu flákii aprinse 
Cu mesele întinse 
Cu pahară pline 
Tatăl său văzând 
Că băieţi nu vin 


e e + + è a 


. en e + a 


WE co o + + e 


. e + + + + e 


Nouă cerbi ‘tn munte 


© 4 > OO . œ 


com. Zagon 
(L R. Nicola) 
1955. mai 9 


IV 


Cel unkiaș bátrini 
Bätrin şi infocati 


Aren si-a'ncordatá 

La vinat s-a luat 

Tot din munten munte 
Si din väi in väi 

Cel unkias bätrini 
Bătrîn si’nfocat 

Arcu si-a luat 


Trei cerbuti găseşte 


.o > >» | 


com. Măgina 
(X. R. Nicola) 
1956 mattie 5 


y 


O! ce moş bätrinu 
Corinde-om, cotinde-om 
Că iel şi-o avutu 

Nouä fiisori 

Toţi nouă feciori 


Iel fe blăstămatu 
Na voi sá vá faceti 
Din nouá ficiori 
Nouă cerbișori 

Na voi să vă duceti 
Unde iarba, creşte 
Sin trii sä’mpleteste 
Pe acest mos bätrinu 


Ce dor 1-0 dajunsu 


Că la iei s-o dusu 


Com. Leorinfi-Rädesti (Aiud) 


VI 


O ce mos bátrin 

Coringhioan, coringhioan 
Care so davutu 
Nouă siisori 


Si nouă fisori 
Iel nu i-o-nvätatu 
Nici cu coasa-n ritu 


D 


Nici cu plugu-n cîmpu 


+ e 


. e 


D 


(I. R. Nicola) 


+ + e 


D 


Fär’i-o blăstămatu 


Din cas’i-o típatu 
Na! voi sá vá duceti 
Unde iarba creşte 

În trii sä-mpleteste 


Pe cest mos bätrinu 


Ce dor Lo 


D 


D 


Şi la iei 


D 


D 


D 


ajunsu 
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Nr, com. Urisiu de sus var. 


56. 
57. 
58, 
59. 
60. 
61. 
62. 
63, 
64. 
65. 
66. 
67. 
68. 
69. 
70. 
71. 
72. 
73. 
74. 
75. 
76. 
77. 
78. 
79. 
80. 
81. 
82. 
83. 
84. 
85. 
86. 
87. 
88. 
89. 
90. 
91. 


92. 
93. 
94. 
93. 
96. 
97. 
98. 
99. 
100. 
101. 
102. 
103. 
104. 
105. 
106. 
107. 
108. 
109. 
110. 
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(B. Bartok) 
1914 apriiel 


1 


Tras-au să-i ságete 

Cerbul cel mai mare 
Din grai şi-o strigat 
Drag täicutul nostru 


Nu ne sägeta 


Că noi te-om lua 
În ceşti coarne razi 
Si noi te-om -ţîpa: 


Tot din munte în munte 


Si din plai în plai 
si din piatră 'npiatră 
Tot tirä te-i face 


. . 1. sw 


Täicusoru lor, 
. D D * + Ki 


kann e a 
e 


Din grai și-o sttigat 


I. 


com. Urisiu de sus var. II. 


(V. Medan) 
1963 apr. 2 


II 


Tras-au să-i împuște 
Cerbu cel mai mare 
Din grai îşi gräiere 
Stai nu ne'npuscare 
Nu ne săgetare 

(că) Noi suntem ai tăi 
Nouă serbi de munte 
Nu ne-ai... invätatu 
Nici plugărașiu 
Nici văcăraşiu 


Că ne-ai invätatu 

’N codru la vinatu 

Si atita au vinatu 

De Domnul Dumnezeu 
Nu ne-o mai räbdatu 
Där ne-o'nvrednicitu 
Nouä serbi de munte 


. + + + a è 3% 


Ce 


— 


unkias bätrin 


H 
H 
D 


com. Ruja 
(EI. Cocisiu) 
1940 iun. 15 


III 
Gata sä-i sägete . 


a pe e + 


D 


Dar iei din grai gräia. 


Drag täicuti nostru 
Nu ne sägeta. 


. èe è ep e e 


(că) Nu ne-ai învățat 
Nici un purcăraş 
Nici un stăvăraş 


Făr'vînători de codru 
Noi atît am vinat 


Pän’ Dumnezău cel sfint 


Pe noi ne-amăstănit 
Nouă cerbi în munte 


H n le to de "e "e 


DH 


com. Zagon 
(QU. R. Nicola) 
1955 mai 9 


IV 


(el) Trase sá-i ságete 
Cerbu cel mai mare 
Rupse şi-a vorbiti 


. e. e 


Să nu ne săgeți 


ev e e e e o ew 

. 

+ e s ew 

D as e "ew 

. a os D 

+ e e e 

+ e e e 

Pr. a s ‘a 

. s s. e D 
ve e s a ‘s 

se s s e 
. . . e 


Că noi te-om luară 
Tot din coarne’n coarne 


Si fărîmi, te-om face 
Cel unchias bătrîni 
Bătrân si’nfocati 
Tar's-o mîniati 

Arcu si-a’ncordati 
Trase să-l săgete 
Cerbur cel de mijloc 
Rupse și-a borbiti 
Mă unchias bätrin 
Sä nu ne sägeti 

Că noi te-om luară 
Tot din coarne'n coarne 
Si fărîmi te-om face 
Cel unchias bătrîni 
Bătrîn şi înfocat 
Tar’s-o miniati 

Arcu si-a’'ncordati 
Trase să-l sägete 
Cerbu cel mai miei 
Rupse si-a vorbiti 
De-ale-om, tatä dragä 
Să nu ne sägeti 

Că pe noi ue strici 
Noi copii ţi-am fosti 
Cel unchiaș bătrîni 
Bătrîn şi'nfocati 
Când a auziti 

El a'nclinciuniti 

Din gur'a vorbiti 


5 — Lucrări de muzicologie Vol 


. 4/1968 


com Mägina 
(I. R. Nicola) 
1956 martie 5 


. e è + + o% 
s s s e a ‘a 
ve > . e 
. e a e » 
se o. e + s 
. . >e è e ew 
DH . o a e 
e e o s e 
. e ss ew 
se e e e o 
se e + o. 
CC 
a a ae o k a 
. e e e e a 
. e e a s e 
. E . . a 
©. e e e e 
. e e e a s 
. se a o. 
. e ve + 
. e o. . o. 
wv nr ee >% . 
. . e e a >» 
. e» e e s 
sen s s e 
. e |. è a ew 
© a a s e 
vn e a s č o 
. e s s s s 
va a. . e e 
va e e e ew 
a a a e e s 
v a e on o 
se . e s o 
Ser » s» è č e 
ee e e a 
a e e e e 
© + e 
. e 
. se e 
. e 
. e ve ew 
e e e e D 
. e rn s o. 
. e . e a 
se e . + e 
se e è e e 
ve e e e o 
. e va e 
. e se è e 
.. S éi à 
s es č è o. as 
. e e e s ew 
. . è e s ew 
a e è è è sw 


com. Leorinti-Rädesti (Aiud) 
(I R Nicola) 


VI 


e e e è è s o 
+ e se e > 
HN s o a s s 
. o. . . . E 
se e e e s > 
se e o e s e 
. . e è è s e 
. 1. e e e s e 
sa e e è a e 
>. . e e a 

. e. . . ew 
. e s e a a a 
. . . e e o 
. e e . a e o 
DN NEE a. |. . 
e . e . . o. 
. . e è + a e 
e e è e e e ù 
. o. e e e a sx 
se a s a e s 
. e e e s e e 
. a e . e s 
e e a s e D 
se e e ew H 
. e + D 
t + e . 
. e > e . e 
+ s o . D 
. + e . 
D es s œ 
a a . s e s 

. . . e . 
D . .. 
e s a e a a e 
DN NEE |. E WE 
. e.» a o s o 
ve e è a o o 
DN E E a E 
. e e . a e o 
o... e e s 
. e. è e > » 7 
. e e e 

. o. . e e 

se e . 
. e e D D 
+ e e D » 
se e . s + 
. DH 

=» 00. SE 
D + 

. . 
+ e D 
.. . .. 
so e e s + o 
as a è s s |. > 
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Nr. 1 com. Urisiu de sus var. I 


111. 
112. 
113. 
114. 
115. 
116. 
117. 
118. 
119. 
120. 
121. 
122. 
123. 
124. 
125. 
126. 
127. 
128. 
129. 
130. 
131. 
132. 
133. 


14. 


135. 
137. 
138. 
139. 
140. 
141. 
142. 
143. 
144. 
148. 


(B. Bartok) 
1914 aprilie 


I 
Dragi fiutii mei 


Häideti, voi acasă 


La mäicuta voastră 
Cu dor vä asteaptä 


Cu mäsuta-ntinsä 

Cu fäclii aprinse 

Cu pahare pline 
Cerbul cel mai mare 
Din grai şi-o gräit: 
Drag, táicutul nostru 
Du-te tu acasă 

La mäicuta noastră 
Că coarnele noastre 
Nu intră pe ușă 
Fär’numai prin munte 
Picioarele noastre 

Nu calcă'n cenușă 
Fárnumai prin frunzä 
Buzutile noastre 

Cä-si beau din izvoare 


com. Ursiu de sus var. II. 


(V. Medan) 
1963 apr. 2 


II 


Haideţi, voi acasă 


Că maica/ 
v-asteaptä 


Cu mesäle intinsä 
Cu pahare pline 
Cerbul cel mai micu 
Din grai îi grăiere: 
Taicule, bätrinu 
Du-te tu acasä 


(noi) Nu bem din paharä 
Cä bem din izvoarä- 


(si) Nu călcăm cenușă 
Că călcăm pe frunză 


(si) Că de nu te-om lua 
Tát din coarne’n coarne 
Si din stinei în stínci 
Pin’ti-i adínci! 


com. Ruja 
(II. Cocisiu) 
1940 iun. 15 


III 


cite tu acasă 


Picioarele noastre 


Nu trec pragurile voaste 
Gurile noaste 

Nu biau din păhară 

Şi biau din părauă 


Originea transilvană a sa este neîndoielnică, deoarece în alte ţinuturi 


româneşti nu este cunoscută; posibil chiar zona Reghin, respectiv aşeză- 
rile din bazinul Mureșului superior — spre Munţii Gurghiului, unde 
pînă astăzi frumosii cerbi carpatini populează codrii, iar vînătoarea lor 
constituie un eveniment deosebit. De altfel, tot din această zonă a Tran- 
silvaniei de est au fost culese variantele cele mai complete. De aici s-a 
răspîndit apoi in alte părţi ale Transilvaniei. 


Împrejurările care au dat naștere acestei colinde unice sînt imposibil 


de reconstituit. De altfel, nici nu prezintă importanţă faptul de a sti dacă 
tema a fost sugerată de viaţa reală sau este o plăsmuire a imaginaţiei 
autorului. Important este realizarea artistică şi problematica ce se degajă 
din colindă. 
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com. Zagon com. Măgina com. Leorinti-Rädesti (Aiud) 


OT, R. Nicola) (I. R. Nicola) (I. R. Nicola) 
1955 mai 9 1956 martie 5 
IV vV IV 
D-ale-om, tată dragă, po e ed tun, să — Haidati voi, acasă 
Rămii sănătos | | ENK C-astăzi îi Ajunul 
D-ale-om, dragu tati Si lor că le-o zisu Si mine-i Crăciunul 
Ieu pe voi cä cati 
Haideţi, voi acasă 
o Că azi îi ajunul 
Maică-ta/ - Si mine-i Crăciunul 
v-asteaptä i 
Cămăși încheiate 
Şi cușme'nflorate 
EE EE EE — Du-te tat'acasá 
D-ale-om, tată dragă ne ee ee Kicioare de cerbu 
Brecht EN EE au TA Peste prag nu trecu 
Du-te, tat'acasă Kornitá de cerbu 


Pe use nu'nkiepu 
Buzutá de cerbu 
În pahar nu mergu 


(cá) Kicioare de cerbu 


N Deer Peste prag nu trecu 
ee a de Buzutá de cerbu 
LL ne à În pahar nu'nkepu 

Cápugorul nostru 

Nu’mbracä căciulă ; 

Nici trupsorul nostru 

Nu'mbracă cămașe 


sw e e ù ss e 


În vederea cunoaşterii acestora, vom analiza textul și melodia, mijloa- 
cele de creaţie utilizate, precum și conţinutul; elemente care ne vor dez- 
vălui lucruri deosebit de interesante, unele chiar surprinzătoare. 

Textul literar este dovada unui grai de o mare bogăţie si varietate. 
În primul rînd ne atrag atenţia diferite arhaisme, ce abundă în toate 
variantele, stind însă alături de elemente ale limbii contemporane. De 
exemplu: lexic şi termeni dialectali, expresii străvechi, care astăzi nu mai 
sînt folosite — fiind de mult ieşite din uz, unele chiar neintelese. 


a) Lexic, termeni dialectali: 

— Si s-au neftinat (Varianta nr. 1 Urisiu/vers. 21) 
— Pe ei i-o năstămit (Varianta Ruja/vers. 21) 

— Dusch si-au’ntäglat (Varianta nr. 1 Urisiu/vers 34) 
— Cu nouă bobouă (Varianta Ruja/vers 36) 
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— In cești coarne razi (Varianta nr. 1 Urisiu/vers. 78) 
— Tot tirä te-i face (Varianta nr. 1 Urisiu/vers. 83) 
— El a'nclinciunit (Varianta Zagon/vers. 110) 


b) Expresii arhaice: 

— Munţii la vînat (Varianta nr. 1 Urisiu/vers. 12) 

— S-a luat la vînat (Var. nr. 2 Urisiu/ si var. Zagon/vers. 45—46) 

— Rupse și-a vorbit (Var. Zagon/vers. 59, 90 si 102) 

— D-ale-om, tată dragă (Var. Zagon/vers. 126 si 147) 

— Că pe noi ne strici (Var. Zagon/vers. 105) 

— Pin’ ti-i adinci (Var. nr. 2 Urisiu/vers. 146). 

Elementele noi ce apar în timpul cîntării (silabe de completare, ana- 
cruze, adaosuri eufonice), izvorite din cerințele legării textului cu melodia 
și a interpretării în stil vechi, sînt aici integrate organic în vers, fiind 
adevărate vestigii -— ce par venite o dată cu colinda — din străfundurile 
vremii, dovedind vechimea ei: 


a) Silabe de completare: 


— Silaba u: (foarte frecvent în varianta nr. 2 Urisiu si în varianta Mägina). 
— Silaba î: frecvent în varianta Zagon, 
— Silaba ă: numai în varianta nr. 1 Urisiu. 

— Silaba re: în varianta nr. 2 Urisiu/vers. 59—61. 

— Silaba ră: în varianta Zagon/vers. 77 si 93. 

b) Adaosuri eufonice: 

— Consoana d: varianta nr. 1 Urisiu/vers. 13 si 43; varianta Mägina/vers. 30. 


De remarcat că aceste arhaisme dau textului o savoare deosebită. 

Metrica versului este tripodia pirică, adică vers hexasilabic; metrică. 
caracteristică celor mai vechi creaţii poetice populare românești (cum 
sînt cîntecele ritual-ceremoniale, care fac parte din stratul folcloric 
arhaic). 

Formele catalectice, adică versurile de 5 silabe, primesc o silabă de 
completare, spre a deveni acatalectice — adică tot de 6 silabe. 

În lipsa strofei literare, versurile se grupează liber (la fiecare strofă. 
si la fiecare variantă ... altfel), sub forma unei pseudo-strofe literare — 
în cadrul strofei melodice; fenomen de asemenea caracteristic stilului ce- 
lui mai vechi de cîntece si de interpretare. 

Refrenul, element aproape general în colindele populare vechi aici 
lipseşte. La analiza melodiei vom încerca să explicăm această lipsă. Doar 
în cele două variante din jurul Aiudului apare refrenul, probabil acestea 
fiind mai noi decît celelalte. De remarcat că acest refren are si el un 
caracter profan: „Corinde-om, corinde-om“. 

Urarea obișnuită la terminatul colindatului (denumită pe alocuri 
„Mulţămită“) aici lipseşte. Dar aceasta nu însemnează altceva decît... 
simplă omisiune, datorită faptului că toate variantele au fost culese cîn- 
tate fiind „la comandă“, nu la colindat. În cazul că această colindă ar 
fi fost culeasă în timpul colindatului, fără îndoială că urarea (multámita) 
nu ar fi lipsit. 

În ce privește realizarea artistică a textului literar, se observă o so- 
brietate excepțională; tema, motivele şi ideile sînt expuse în mod direct, 
fără figuri de stil. Excepţie fac metamorfoza care este de fapt cheia 
rezolvării problemei puse de tema colindei. Hiperbola, atît de frecvent 
intilnitä în colinde, aici apare foarte timid (,,Bätrîn si-nfocat“) ce revine: 
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de cîteva ori, spre a accentua însușirile de bun vinätor ale tatălui. (Var. 
din com. Zagon). 

Imaginile sînt construite cu o simplitate remarcabilă, descrierea și 
exprimarea fiind de un laconism lapidar. În toate variantele nu e nimic 
de prisos; dimpotrivă — ca în varianta din com. Măgina, care este de 
o concentrare extremă, fiind alcătuită doar din 24 versuri, cu toate că 
ea cuprinde un motiv absent în celelalte variante din estul Transilvaniei 
— „motivul blestemului“; în vreme ce o variantă-tip ideală ar reda totul 
în 148 versuri. Această conciziune stilistică, obişnuită de altfel în colin- 
dele din Transilvania, este cum nu se poate mai adecvată conţinutului 
respectiv și contribuie în mod eficace la potentarea expresivitätii textului 
literar. 

Melodia colindei nu este mai prejos de textul literar pe care îl vehi- 
culează si cu care convietuieste într-o strinsä interdependentä. Fără în- 
doială însușirile la fel de deosebite ale melodiei se datoresc faptului că 
ea este rezultanta unui proces sincretic de creaţie din cele mai reușite. 

Această melodie este una și aceeași pentru toate variantele literare; 
bineînţeles, sub formă de variantă muzicală. Cele mai multe sînt foarte 
apropiate între ele; ultimele două (cele din jurul Aiudului) fiind mai în- 
depărtate. Este deci o legătură strinsä între textul și melodia acestei 
colinde. Caz foarte rar, care oarecum contravine fenomenului cunoscut 
ca general în folclorul român, anume că un text (mai ales de cîntec 
propriu-zis) îşi pierde melodia originară și — datorită plafonului metric 
al versului de maximum 8 silabe — poate fi cîntat în altă zonă pe ori 
care altă melodie, împrumutată de la un alt cîntec. Oare de ce în cazul 
de față s-a păstrat unitatea organică originară între text si melodie, deși 
colinda s-a dispersat pe întinsul Transilvaniei? ... Credem că numai da- 
torită caracterului cu totul neobișnuit al acestei colinde cu o tematică 
unică, care i-a imprimat un prestigiu egal cu cel al hieraticilor cîntece 
magico-ritual-ceremoniale, care în epoca lor de înflorire aveau un text 
și muzică (chiar și coregrafie, la anumite genuri) rezervate strict pentru 
le, formînd un tot monolitic, care a străbătut astfel veacurile, ajungînd 
pînă în vremea noastră unite organic, neseparate (de exemplu străvechiul 
cîntec al bradului din repertoriul funebru, ca și unele cîntece din reper- 
toriul de nuntă și cîteva colinde). Si totuși, fiecare variantă îşi are parti- 
cularitätile sale ușor vizibile urmărind tabelul sinoptic. 


Varianta nr. 1 din com. Urisiul de Sus. Strofa I-a este mai puţin realizată, 
deoarece informatorul — din cauza emotiei ce a avut în faţa unui aparat de înre- 
gistrare (era în anul 1914!) a cîntat mai slab tocmai strofa I-a. Ritmul este dovada 
elocventă: pătrimei iambului sau troheului el i-a adăugat un punct (caz frecvent 
și în melodiile de cîntec propriu-zis cu astfel de formule ritmice) denaturează 
ritmul originar ,giusto-silabic“, dînd melodiei un alt caracter. Melodia strofei 
a doua, dată de B. Bartök în notă de subsol, se apropie mai mult de cea auten- 
ticá. În ambele strofe însă informatorul — cintind solo — manifestă tendinţa de 
a rubatiza tempoul, imprimind melodiei un caracter parlando, care a determinat 
o notare în consecinţă (optimea ca unitate ritmică, exces de ornamente). Ceea ce 
nu corespunde interpretării reale a colindelor, deoarece acestea se cîntă în tempo 
giusto — ca toate cîntecele de grup, în foarte rare cazuri poco rubato. Bela Bar- 
tók, în studiul său introductiv din volumul despre colinde citat mai sus, a încadrat 
melodia acestei colinde în grupa 12/bb, pe baza structurii A—B—A si a cezurilor 
sale; însă ea are formule melodico-ritmice si intonatii cu totul deosebite de a celor- 
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lalte din grupă, dovedindu-se a fi un tip melodic unic — fără variante în colecţia 
respectivă. 

Varianta nr. 2 din comuna Urisiu de Sus. Ca intonatie melodică este aproape 
identică cu melodia culeasă de Béla Bartok în aceeași localitate, dar în urmă 
cu 50 ani..Ar fi fost extrem de interesant să se fi putut compara varianta cîntată 
după o jumătate de secol de către același informator; din nefericire, informatorul 
lui B. Bartok a decedat doar cu cîteva luni mai înainte ca V. Medan să fi 
descins în localitate, anume cu scopul de a urmări evoluția acestei colinde. Ca 
ritm însă prezintă o ezitare între sistemul ritmic măsurat (giusto-silabic) si ritmul 
liber (parlando rubato). Arhitectura strofică este tot A—B-—-A; dar informatorul 
respectiv — spre deosebire de ceilalţi — vede altfel această arhitectură: B—A—A, 
el începînd adică strofa melodică totdeauna cu rîndul B. Între strofe nu face 
variaţii melodico-ritmice importante. 

Varianta din com. Ruja. Prezintă aceeași ezitare între tempo giusto și tempo 
rubato, dar cu tendința de a se cristaliza o izoritmie iambicä, cu pätrimea lungitá 
printr-un punct; astfel că măsura presupusă ca originară de 3/8 devine 2/4. Spre 
deosebire de toate celelalte variante, aceasta (din care au fost înregistrate primele 
trei strofe melodice) cuprinde — numai între strofele prima și a doua — un episod 
de două rînduri melodice, care este de fapt o reminiscență dintr-o altă melodie 
de colindă. 

Varianta din com. Zagon. Este melodia cea mai realizată. Caracterul ei de 
giusto silabic, cu palpitul ritmic produs de alternarea ostinată între iamb și troheu, 
ornamentarea redusă (informatoarea räminind fidelă modului de cintare în grup), 
execuţia în tempo giusto, ca și interpretarea plină de dinamism (care bineînţeles, 
doar ascultind banda de magnetofon se poate desluși) toate acestea sînt elemente 
ce indreptátesc părerea noastră asupra valorii deosebite a acestei variante, care 
reprezintá — se pare — forma cea mai apropiată de cea originară. Între strofe 
nu sînt variaţii melodico-ritmice importante. 

Varianta din com. Măgina. Este o variantă mai îndepărtată a melodiei-tip co- 
mune tuturor. Ne arată aceasta intonatiile melodice, rînd. I al acestei melodii este 
evident rînd. II-lea al melodiei tip. Este adevărat că are alte cezuri si altă cadență 
finală (toate fiind pe treapta I-a), chiar și altă structură strofică (A—B—refren). 
Diferentiere explicabilă între localităţi atît de depărtate între ele si culegeri la 
intervale atît de mari de timp; totodată, dovadă elocventă despre perenitatea 
fenomenului variaţiei și a producerii variantelor. De remarcat varietatea ritmică, 
care duce la polimetrie — atît de frecventă în colindele autentic populare. Între 
strofe nu sînt variaţii melodico-ritmice importante. 

Varianta din com. Leorinf-Rädesti (Aiud), jud. Alba. Aceleași observaţii ca 
şi la varianta precedentă — din com. Măgina, de care însă din punct de vedere 
melodic se deosebește într-o oarecare măsură. 


Dintre toate — repet — melodia cea mai realizată este aceea a va- 
riantei din com. Zagon: o melodie simplă, sobră chiar, ce rezultă din 
succesiunea alternativă a două formule — fiecare fiind extinsă pe cîte 
un întreg rind melodic, prima avind un profil concav, cealaltă convex. 
Una din ipostazele asa-zisei simetrii de oglindă, aspect care — după 
părerea noastră — dovedeşte că această simetrie nu apare intimplätor 
si nici nu are un caracter formal, ci ea este eflorescenta unui profund 
proces de creaţie si are o anumită funcție expresivă. Din opoziţia acestor 
două formule cu profil antitetic, se naște o tensiune potenţială deosebită, 
care completată cu alternarea riguros ostinată pe întreg cuprinsul strofei 
melodice a două formule ritmice — troheu şi iamb — dă melodiei un dina- 
mism obsedant si de mare forţă, fäcind-o foarte adecvată conţinutului 
respectiv. Ca sistem tonal melodia este tetracordică — de caracter minor. 
Sunetele ce la unele variante amplifică ambitusul de cvartă, deşi au o 
importanţă secundară, dau melodiei un ușor aspect penta- și hexacordic, 
cu intonatii ce par a-și avea rădăcinile în vechile melodii bizantine si 


Ti 


orientale (12; 13; 14) care sînt înrudite totodată şi cu melodiile altor 
vechi balade din Transilvania.“ 

Ritmul melodiei (ne referim la varianta din com. Zagon) este de tip 
giusto silabic bicron, sistem ritmic în care se încadrează aproape toate 
colindele autentic populare. Melodia are un palpit ritmic deosebit, ce 
rezultă precum am văzut din alternarea riguros ostinată pe întreg cuprin- 
sul strofei melodice a troheului cu iambul. Chiar și variantele din jurul 
Aiudului, a căror melodie este alcătuită din două rînduri melodice diferite 
ca melodie dar identice ca ritm, la care se adaugă refrenul (ce are, ca 
deobicei, un ritm deosebit de al rîndurilor melodice) chiar și această 
melodie dispune de o mare forţă expresivă, produsă atît de tensiunea 
potenţială ce rezidă în formulele melodico-ritmice, cât si de cintarea re- 
petată a scurtei sale strofe melodice. 

Metrica melodiei presupusă ca originară (adică varianta din com. 
Zagon) este de 3/8; deci, monometrie. În celelalte variante, cîntate mai 
mult sau mai puţin rubato, ritmul fiind de aspect liber, divizarea melodiei 
în măsuri este dificilă si artificială. În varianta din com. Ruja se observă 
tendinţa cristalizării măsurii de 2/4; iar în variantele din jurul Aiudului 
apare şi polimetrie — alternarea măsurii de 3/8 cu 4/8. 

Structura arhitectonică a strofei melodice este A—B—A, cu excepţia 
variantelor aiudene unde apare și refrenul (A—B-—Refren). Lipsa refre- 
nului la variantele cele mai apropiate de melodia tip originară ni se 
pare ... curioasă, deoarece refrenul aproape că nu lipseşte niciodată din 
majoritatea vechilor colinde autentic populare. Aici el este însă suplinit 
de arhitectura strofică (A—B—A), identică cu a vechilor colinde, struc- 
tură în care B a putut foarte bine sá fi vehiculat cîndva un refren în 
loc de un vers propriu-zis, așa cum prezintă colinda în vremea noastră; 
sau, dimpotrivă, forma cea mai veche sá fi fost A—B—A, iar A—R fr. —A 
una ulterioară — relativ mai nouă. Folcloristica încă nu a lămurit pro- 
blema apariţiei refrenului în colinde; s-ar putea însă și ca refrenul 
să lipsească aici deoarece această colindă va fi fost iniţial o baladă. 

Cezurile interioare si cadenta finală ies si ele din comun: După rin- 
dul I cezurá pe treapta 2-a; după rîndul al II-lea, cezurá pe treapta 1-a; 
cadenta finală, pe treapta a 2-a. Variantele din jurul Aiudului fac si din 
acest punct de vedere excepţie: atît cezurile interioare, cît și cadenta 
finală finid numai pe treapta l-a. Schimbarea treptelor pe care se fac 
cezurile — acest stilp pe care se sprijină melodia — a dus la îndepărtarea 
acestor variante de cele din estul Transilvaniei. 

Trăsăturile de mai sus ale textului și melodiei dau acestei colinde 
un caracter original, chiar unic; ele oferă totodată si indicii prețioase în 
încercarea de a stabili vechimea sa. 

Timpul cînd a fost creată nu se poate preciza; dar anumite elemente 
ne îngăduie să afirmăm că datează din vremuri străvechi: caracterul său 
profan, utilizarea metamorfozei, vînătoarea cu arcul și ságeata**, lexic și 


“Melodia baladei Voichita (Lenore) din „Folclor muzical din Tirnava Mare“ de 
I. Cocisiu, Sighișoara 1944, pag. 454 (extras din „Monografia jud. Tirnava Mare“). 

* * Un mod si mai vechi de vinátoare era minarea cerbului în locuri mlăștinoase 
— pentru a se impotmoli; mod relatat tot de colinde. (v. „Colinda Runcului“ din 
Colectia Poezii populare romäne de G. Dem. Teodorescu, Bucuresti 1885, 
pag. 66—67). 
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expresii arhaice si dialectale, metrica versului, elementele noi ce apar în 
timpul cintärii, melodia atît de singulară a acestei colinde, legătura 
strînsă între text si melodie, apoi practici străvechi — cu substrat magic 
legate de sărbători (așteptarea fiilor „cu masa întinsă / cu făclii aprinse“ 
— vers. 121—123), indicaţii despre vechea locuinţă omenească (cu vatra 
jos — în mijlocul colibei: „Picioarele noastre / Nu calcă-n cenuşe — 
vers. 132—134), aluzii la alte tärimuri — despre care relatează numai 
vechile producţii folclorice („Unde iarba crește / Şi-n trei se-mpleteste 
— vers. 25—26“), numărul „9“ („nouä“ feciori) şi submultiplii săi (nu- 
mărul 3, sau 7) număr magic-simbolic ce este întîlnit în toate producțiile 
arhaice cu substrat magic. | 

Toate aceste elemente pledează pentru vechimea multiseculará — 
poate chiar milenară — a acestei colinde, care este probabil una dintre 
cele mai vechi creaţii folclorice ale noastre. 

Analiza conţinutului colindei sugerează sensuri si semnificaţii pro- 
funde, care — cu toată claritatea textului literar — nu se lasă descoperite 
decît la o urmărire atentă a acestuia. 

Tematica poate fi redată în cîteva cuvinte. În timpul unei vînători, 
nouă fraţi sînt metamorfozati în cerbi. Părinţii, ducindu-le dorul, în 
preajma Crăciunului tatăl pleacă în codri ca să-i caute, spre a-i readuce 
acasă. Îi intilneste, caută să-i convingă, dar ei refuză a împlini dorința 
părintească, motivînd că — de-acum cerbi fiind — preferă să-şi ducă 
viaţa în codri. 

Dezvoltarea temei este foarte sobră, totul fiind redus la elementele 
şi momentele esenţiale ale acţiunii, care se poate urmări pas cu pas. 
De asemenea diferitele motive care concură la această dezvoltare sint 
strîns inläntuite, derivînd cauzal unul din altul. De la cea dintîi privire 
asupra tabelului sinoptic, constatăm că între variante sînt oarecari dife- 
rentieri. Aceste diferențieri nu sînt esențiale, cu excepția variantelor 
din jurul Aiudului in care apare un motiv neintilnit în celelalte — 
motivul blestemului; ci ele se datoresc faptului că în unele s-a omis un 
pasaj, în altele s-a adăugat ceva, sau se pune accentul pe altă ideie 
s.a.m.d. Astfel încât variantele, pästrindu-si fiecare specificul si frumu- 
setea proprie, se completează reciproc. Ceea ce îndreptățește presupune- 
rea că initial a fost o colindă-tip mult mai amplă, care circulind nu 
numai că s-a șlefuit ináltindu-se spre perfecţiune, dar — cu timpul — 
unitatea ei s-a dezagregat — fragmentindu-se. 


Semnalăm cîteva diferențieri, între care unele par să fie lipsite de importanţă, 
altele însă au implicaţii asupra dezvoltării temei și chiar a conţinutului. 


a) În unele variante diferite pasagii sînt inversate: 

— În varianta nr. 2 din com. Urisiu de Sus, motivul amenințării (vers. 143—146) 
apare drept încheiere a colindei, în timp ce în celelalte variante are alt loc (între 
vers. 78—83). 

— In aceeași variantă: vers. 133—134 sînt inversate cu 137—138. 

— În varianta din com. Ruja: motivul asteptärii fiilor in loc să fie între 
vers. 117—123 este între 32—39. 

b). Adaosuri. 

— In variantele din jurul Aiudului, apare un motiv nou, cel al blestemului. 

c). Omisiuni. i 

— In varianta din com. Zagon lipseşte pasajul introductiv, pînă la plecarea 
tatălui ca să-și caute fiii. 
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— In variantele din jurul Aiudului lipsesc mai multe pasagii, totul fiind re- 
dus la strictul necesar. 

b). Modificări. 

— În majoritatea variantelor apar 9 feciori cerbi (din aceştia doar cel mai 
mare și cel mai mic iau parte la dialogul cu tatăl lor; în varianta din com. Zagon 
apar doar trei cerbuti (fiecare dintre ei tinind să discute cu tatăl lor, ceea ce duce 
la potentarea mîniei tatălui — vers. 89—95); în varianta din com. Leorint—Rädesti 
apar doar 7 cerbi. 

— Inconsecventä între arc-săgeată și pușcă. (Ambele variante din com. Urisiul 
de Sus — vers. 44). 

Aceste diferențieri sînt inerente circulaţiei folclorice, ca si culegerii la inter- 
vale atit de mari de timp și îndepărtate puncte geografice, ca în cazul prezentelor 
6 variante. 

Întreaga colindă se poate împărţi în mai multe secţiuni, corespunză- 
toare diferitelor motive si momente ce apar în desfășurarea acţiunii; ceea 
ce ajută urmărirea mai deaproape a asemănărilor și deosebirilor dintre 
variante: 

— Introducerea. Un tată vînător a învăţat pe cei nouă feciori ai săi să fie tot 
vînători. Pasaj prezent în majoritatea variantelor cu excepţia variantelor din com. 
Zagon si com. Măgina, din care lipseste*. 

— Vinátoarea fatală. Acest motiv lipseşte, cred întîmplător, din varianta 
Zagon, el nefiind integrat în variantele aiudene. Din toate variantele reiese stră- 
vechiul mod de vinätoare cu arcul și săgeata; dar în variantele din com. Urisiul 
de Sus apar inconsecvente între arc și pușcă, ecou al procesului de modernizare al 
vinätorii. 

— Metamorfoza in cerbi. Vinätoarea nu se incheie cu vinarea cerbului urmärit, 
ci cu metamorfozarea tinerilor vinätori în cerbi. O surpriză; dar care nu este 
intimplätoare, ci are un rost bine definit în cadrul tematicii colindei: prin meta- 
morfozare se imprimă dezvoltării temei o direcţie anumită, care va da verosimi- 
litate ideilor. Acest pasaj lipsește numai din varianta Zagon, în care se intră „in 
media res“ adică, plecarea tatălui în codri spre a căuta fiii. 

— Așteptarea reîntoarcerii fiilor și dorul părinţilor. Este redat foarte lapidar 
de către toate variantele (vers. 28—29). Cînd s-a apropiat Crăciunul, i-au așteptat 
pregătind îmbrăcăminte si mincäri bune pentru ei (vers. 33—39 si 117—123). Pasajul 
despre așteptarea fiilor lipseşte în variantele din jurul Aiudului. 

— Plecarea tatălui în codri, ca să-și caute fiii. Este relatată de toate varian- 
tele. Însă doar două dintre acestea arată cînd anume a plecat: „În zi de Crăciun“ 
(varianta nr. 2 din com. Urisiul de Sus, vers. 31); „În seara de Crăcium“ (varianta 
din com. Ruja vers 31). Este curios însă că în unele variante se arată clar că 
tatăl „După ei a plecat“ (varianta din com. Ruja, vers. 46) sau „Că la ei s-o dusu“ 
(variantele din jurul Aiudului, vers. 46); iar în alte variante că „La vînat s-a luat“ 
(variantele din com. Urisiul de Sus şi din com. Zagon, vers. 46). 

— Intilnirea cu cerbii. Este și ea descrisă în două feluri: în unele variante 
tatăl nu-și recunoaște fiii metamorfozati în cerbi (decît cînd aceștia îi dezvăluie 
identitatea), iar în altele el îi recunoaște din primul moment și li se adresează 
direct. 

— Dialogul tatălui cu fiii-cerbi. Reprezintă apogeul acţiunii. În unele variante 
dialogul este amplu, în altele redus la cîteva cuvinte, iar într-una lipsește (varianta 
din com. Ruja). Intenţia tatălui de a-i săgeta, la care cerbii îi dau replica ame- 
nintíndu-l, sînt momente de un puternic dramatism. Rezolvarea dialogului rămîne 
în suspensie, nu este arătată; totuși, deznodämintul este ușor de înţeles si același 
la toate variantele: despărţirea — cerbii rămîn în codri, iar tatăl va pleca acasă. 

— Încheierea. Nu se face unitar. Pe cîtă vreme după terminarea dialogului 
într-una din variante cerbii își iau rămas bun de la tată („D-ale-om tată drag“ / 
Rămii sănătos“ — varianta din com. Zagon, vers. 148—149), în alta ei proferä mo- 


* O colindă bazată pe parafrazarea cu influenţe religioase a „introducerii“ este 
colinda „Tatăl cu 3 fii“, care i-a învățat: I.) Popä in sat; II). Plugárel de cîmp; 
III). Păcurar la oi (v. Alexiu Viciu — Colinde din Ardeal, București 1914, 
pag. 160 nr. XCII). 
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tivul amenințării — în cazul cînd tatăl i-ar obliga să se reîntoarcă acasă (variania 
nr. 2 din Urisiul de Sus, vers. 143—146)*, iar în celelalte variante despărțirea deşi 
aparent glacială nu-i mai puțin impresionantă, pentru că este uşor de înţeles. 
durerea tuturor — mai ales a tatălui. 


Conţinutul iese deci din comun. lar aspectul narativ-descriptiv — 
departe chiar de a-i da un caracter static — îi imprimă un dinamism 
avîntat, chiar un dramatism puternic, care depășește pe al tuturor celor- 
lalte colinde profane. 

Privind mai de aproape această producţie populară, vedem că lucru- 
rile nu sînt atît de simple pe cum par la prima vedere, ci ele au un 
înțeles neobișnuit și ridică diferite probleme. Spaţiul nu se îngăduie a 
ne opri decît asupra celor mai principale, anume: metamorfozarea fecio- 
rilor în cerbi, reîntilnirea tatălui cu fiii săi, dialogul dintre aceștia si 
semnificatia ideologicä a colindei. 

Problema metamorfozei este cea mai complexă si totodată mai plină 
de mister dintre problemele ridicate în prezenta colindă. (16; 17, 18). 

Cine a produs metamorfoza? ... În majoritatea variantelor se arată 
autorul metamorfozei; într-una singură... nu: în varianta nr. 1 din com. 
Urisiul de Sus, care spune doar că „Punte și-au d-aflat** / Urmă de cerb 
mare / Atit au urmărit / Pin’ s-au rătăcit / Si s-au neftinat / Nouă cerbi 
de munte“ (vers 13-—23). Cine i-a „neftinat?“ Bănuim doar: vreo ființă 
supranaturală, care a pedepsit pe feciori fiindcă — aceştia rătăcindu-se — 
i-au încălcat domeniile sale. Această ființă înzestrată cu însușiri neobis- 
nuite să fi fost în imaginaţia populară vreun Cervus megaceros, magni- 
ficul cerb carpatin din vremurile de demult, care a stirnit admiraţia 
oamenilor şi care a fost consemnat în basmele și colindele românești? . .. 
Sau urmărirea cerbului nu este decît o metaforă, introdusă aici fiindcă 
tema colindei o cerea, metaforă ce simbolizează aspiraţia arzătoare, per- 
severentä si plină de riscuri spre „ceva“, spre împlinirea unei dorinţe 
mai înalte, ajungerea unui tel nobil (...pe care încercăm să-l deslusim 
mai departe)? 

In alte două variante (varianta nr. 2 din com. Urisiul de Sus şi cea 
din com. Ruja), dimpotrivă nu planează nici un dubiu asupra acestei 
întrebări: metamorfoza datorindu-se lui Dumenzeu, fapt arătat în mod 
clar — „Domnul Dumnezeu / Nu i-a mai răbdat / Fär’ i-a-nvrednicit / 
Nouă cerbi de munte“ (vers. 17—23). 

înclinăm să credem că varianta nr. 1 din com. Urisiu de Sus este mai 
veche iar celelalte sînt relativ mai noi, deoarece suprapunerea ideilor 


* Motivul amenințării se află si in alte colinde care relatează despre vînarea 


cerbului. De ex.: Ilarion Cocisiu — „Folclor muzical din Jud. Tirnava Mare, 
Sighișoara, 1944, pag. 434 (Extras din „Monografia jud. Tirnava Mare“); Sabin V. 
Drăgoi — „303 Colinde“ Craiova, 1931, pag. 122, nr. 113. 


+t „Punte și-au daflat“; Această expresie se află numai în varianta nr. 1 din 
com. Urisiul de Sus, vers. 13 și 52. Credem că cuvîntul punte a fost greşit înţeles 
de către B. Bartôk, aici fiind vorba de prepozitia pînă ce, care în vorbirea 
populară devine pîn'ce, cuvînt ușor de confundat cu punce — forma regională 
a cuvîntului punte. Așadar, nici vorbă de punte (pod peste ceva). Din păcate, în 
versiunea germană a textului utilizat de B. Bartok în a sa Cantata profana, acest 
cuvînt a fost tradus aidoma (punte — Brücke); ceea ce dă pasagiului respectiv alt 
sens și implicaţii pe care el nu le are. 
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religioase peste stratul arhaic pägin este un fenomen ce a avut loc mai 
tirziu, el fiind prezent în numeroase alte producţii folclorice. 

Este interesant însă cum în aceeași localitate textul variantei nr. 1 
(culeasă în anul 1914) nu dă nici cel mai mic indiciu despre autorul 
metamorfozei, iar în varianta nr. 2 (culeasă în anul 1963) este arătat ca 
fiind însuşi Dumnezeu. Explicaţia o aflăm în cunoscutul fenomen al 
circulaţiei folclorice. Într-adevăr, varianta nr. 2 din Urisiul de Sus si 
cea din Ruja concordä, ambele indicînd pe Dumnezeu drept autor al me- 
tamorfozei; ceea ce înseamnă că, colinda circula de multă vreme pe o 
întinsă arie geografică sub forma acestei variante — cu indicarea lui 
Dumnezeu. De ce această idee lipseşte în varianta nr. 1 din Urisiul de 
Sus? Credem că nu poate fi doar o simplă omisiune — „lapsus memo- 
riae* — a informatorului — căci nu este vorba de un pasaj oarecare — 
ce se putea omite ușor, ci de un lucru cu mult mai important: de fiinţa 
atotputernică ce a produs metamorfoza. Și, apoi în anul 1914 vitalitatea 
acestei colinde era incomparabil mai puternică decît în anul 1963 (cînd 
a fost culeasă varianta nr. 2), iar omul era atunci si mai mult sub in- 
fluenta ideilor religioase. Deci nu este de crezut că informatorul variantei 
culese cu 50 ani mai înainte să fi omis ideea de Dumnezeu, cînd nici cel 
din zilele noastre nu a făcut-o. Ci, mai degrabă credem că informatorul 
din anul 1914 a fost un om cu o mentalitate mult mai arhaică, astfel 
încît — din cele două variante, care probabil circulau simultan in loca- 
litate — el a redat-o pe cea care corespundea mai mult mentalitátii 
sale: varianta I-a, cu substrat precrestin si elemente de miraculos pägin. 

Surprinzător este însă faptul că cele două variante din jurul Aiudului 
arată drept autor al metamorfozei pe însuși tatăl feciorilor, care şi-a bles- 
temat fiii. (vers. 19—23). De altfel metamorfozele produse în urma unui 
blestem sînt frecvente în folclorul român, chiar si în colinde, avînd drept 
„eroi“ pe Sfînta Maria si Sfîntul loan, așa că — probabil — datorită 
unor reminiscente din aceste colinde, odinioară mult răspîndite în Tran- 
silvania, blestemul a pătruns în variantele din jurul Aiudului, conta- 
minîndu-le. De remarcat faptul că și în alte producţii folclorice unde 
are loc o metamorfoză apar ca autori aceleași personagii: în cele cu tema- 
tică religioasă ... Dumnezeu, în cele cu tematică profaná... un blestem 
— mai ales de al părinţilor“. 

Problema autorului metamorfozei rămîne deci deschisă. De fapt în 
legătură cu scopul urmărit prin includerea metamorfozei în tematica co- 
lindei acesteia, nici nu-i strict necesar a sti cui anume i se datorește 
această transformare. Principal esie că... vînătorii au devenit cerbi, și 
prin aceasta dezvoltarea temei merge în direcţia imprimată de ideea care 
a stat la baza colindei: ideea dragostei de natură și glorificarea libertăţii. 

Cauza metamorfozei, adică de ce feciorii au fost transformați în cerbi, 
este o întrebare pe care ne-o punem în mod stăruitor. 

Cele două variante (varianta nr. 2 din comuna Urisiu de Sus şi cea 
din com. Ruja) care arată drept autor al metamorfozei pe Dumnezeu, ne 
dau un răspuns clar: „Domnul Dumnezeu / Nu i-o mai răbdat“ (vers. 


* În credința poporului român blestemul pärintese este cel mai puternic. Un 
exemplu edificator îl oferă balada Voichita (v. D. Caracostea — Lenore; Bucu- 
resti, 1929). 
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17—18). De ce nu i-a mai răbdat? Desigur pentru că feciorii au abuzat 
de vinátoare, distrugind vietátile codrilor, fapt ce nu putea fi tolerat de 
către Creator, care i-a pedepsit crunt — metamorfozîndu-i în cerbi. 

Varianta nr. 1 din com. Urisiul de Sus neoferind nici un indiciu, ne 
îndreaptă spre presupuneri fantastice: încălcarea domeniului vrăjit al 
unei fiinţe supranaturale si atotputernice... De altfel, în unele basme 
românești vedem cum chiar si numai bînd apă dintr-o urmă de cerb 
omul ia înfățișarea acestuia. 

Am dori să aflăm — poate chiar mai mult — cauza metamorfozării 
la variantele din jurul Aiudului, unde ea se produce în urma blestemului 
tatălui. Desigur feciorii vor fi sävirsit ceva grav de tot, ceea ce a deter- 
minat nu numai proferarea cruntului blestem, dar si aspra hotärire a 
tatälui de a nu-si mai vedea feciorii — se pare — niciodată: „Na voi să vă 
duceti / Unde iarba crește / Şi-n trei s-empleteste“ (vers. 24—26); adică 
pe alte tărîmuri — deloc ospitaliere, de pierzanie*. Probabil aici lipsesc 
cele câteva versuri cheie, care ar arăta cauza blestemului — ce nu poate 
apărea... din senin. 

Precum vedem, răspunsul la această întrebare este și el imprecis. 

Timpul cînd s-a produs metamorfoza și câtă vreme a trecut pînă ce 
tatăl a plecat să-şi caute fiii, nu se poate preciza. Toate variantele dau 
să înţelegem — una chiar spune clar — că după o vreme pe tată, bine- 
înţeles și pe mamă, i-a apucat dorul de fiii lor (varianta din com. Măgina, 
vers. 27—30) şi, ei tare doreau ca de Crăciun aceștia să fie acasă. În 
acest scop, mama a pregătit pentru ei îmbrăcăminte (varianta din com. 
Ruja, vers. 33—39; varianta din com. Zagon, vers. 119—120) si minäcäri 
alese (varianta nr. 1 din com. Urisiul de Sus, vers. 121—123; varianta 
din com. Ruja, vers. 37—39), iar tatăl... ia calea codrilor in cäutarea 
lor: în ziua de ajun (variantele din jurul Aiudului), sau chiar în ziua de 
Crăciun (varianta nr. 2 din com. Urisiul de Sus). | 

Scopul metamorfozei. Despre aceasta nu găsim nici cel mai mic indi- 
ciu, în nici una din variante. Or, totdeauna cînd în creaţia literară se 
recurge la metamorfoză, aceasta are un anumit scop, un rost precis. Aici 
însă, nimic. Ceea ce ne îndreptățește să susţinem că metamorfozarea fe- 
ciorilor în cerbi nu este decît un mijloc tehnic de creaţie, care a îngăduit 
autorului să exprime alegoric simbolic gîndurile sale, gînduri De care 
poate nu a dorit să le spună in mod direct, clar formulate, ci a făcut doar 
aluzie la anumite probleme din viaţă care l-au främintat, lăsînd pe ascul- 
tätori să mediteze asupra lor şi să le interpreteze fiecare în felul său, 
mijloc specific si propriu artei. S-ar putea chiar că autorul a evitat să le 
exprime direct si din motivul că într-o colindă — care, prin funcţia ei 
este cintatá in public — nu putea să dezvăluie fără riscuri diferite pro- 
bleme de natură socială, ca cele care au generat tematica colindei de 
care ne ocupăm (aceasta o va face cîntecul 'de haiducie, ce va apare mai 
tîrziu — în feudalism). Aici metamorfoza este deci numai un mijloc de 


* Mentionarea tärimurilor neospitaliere — „Unde iarba creşte / Si-n trei (sau 
patru) se-mpleteste“ — se intilneste si în alte colinde și basme. De exemplu: I. Co: 
cisiu — Folclor muzical din jud. Tirnava Mare, Sighișoara, 1944, pag. 434; 
G. Dem. Teodorescu — Poezii populare române, București pag. 64; T. T. Bu- 
rada — O călătorie în Dobrogea, laşi, 1880, p. 97. 
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creaţie, dar unul deosebit de ingenios, de adecvat si de elocvent, el fiind 
cheia rezolvării situaţiilor create de tematica respectivă. Mai mult, meta- 
morfoza apare chiar ca necesară, deoarece nu ar fi verosimil ca niște 
tineri, făpturi omenești în toată firea, să părăsească definitiv familia şi 
societatea — în dorința nästrusnicä de a trăi în codri. Or, în chip de 
cerbi aceasta apare ca ceva foarte natural, plauzibil, verosimil. Deci 
numai prin metamorfoză ideile autorului — exprimate prin atitudinea si 
„spusele“ cerbilor — capătă prestigiu şi devin convingătoare. 

De ce metamorfoză în cerbi, nu in alte vietäti?... Nici că se putea 
mai potrivit! Pentru că cerbul simbolizează măreţia, demnitatea, liberta- 
tea; idei care — precum vom vedea — stau la baza temei colindei*. 

În concluzie, metamorfoza din această colindă credem că trebuie vă- 
zută ca fiind doar un mijloc de creaţie menit să rezolve ideile cuprinse 
în temă, mijloc a cărui eficacitate creatorul popular a intuit-o admirabil 
şi pe care l-a minuit cu virtuozitate, reușind pe deplin. 

Reintilnirea tatălui cu fiii-cerbi ne apare oarecum contradictorie; iată, 
de ce: în unele variante tatăl nici nu își dă seama că cerbii sînt fiii săi 
(...ca si cînd nici nu ar sti că aceștia au fost metamorfozati cîndva în 
cerbi) si vrea să-i săgeteze. Abia cînd unul dintre cerbi, adresindu-i-se 
cu „Drag tăicutul nost“ (vers. 126) îi dezvăluie că ei sînt fiii săi, abia 
de-acum tatăl îi recunoaște si începe dialogul cu ei. În schimb cerbii 
recunosc în „Cel uncheaș bătrîn“ pe tatăl lor de îndată ce s-au întâlnit. 
În unele variante i-o si spun dintr-u bun început, dar în varianta din 
com. Zagon... ceva mai tîrziu — abia după ce mosul s-a miniat tare 
rău. În variantele din jurul Aiudului (cele cu blestemul), tatăl ştiind că 
cerbii sînt fiii săi, ... „La ei s-o dus / Si lor că le-o zis / etc.“ (vers. 46, 
111), adică li s-a adresat direct. 


* Metamorfoza în cerb este prezenţă în creaţiile populare din cele mai vechi 
timpuri, dînd loc la situații dramatice si la realizări impresionante. Iată cîteva 
exemple: 

Mitologia greacă ne-a lăsat legenda vînătorului Acteon (după care compozito- 
rul român A. Alessandrescu a compus cunoscutul său Poem simfonie cu 
același nume), legenda Antigonei si a Metrei (v. G. Popa-Liseanu — Mito- 
logia greco-romană, Bucureşti, 1920). 

Poetul roman Ovidius ne relatează si el despre metamorfoza în cerbi în 
ampla sa lucrare Metamorfoze (XV, 165—172) v. Ovidiu — Metamorfoze, tradu- 
cere românească de I. Florescu, Bucureşti, 1959. | 

Din Evul mediu ne-a rămas frumoasa legendă germană despre Hubertus, 
episcopul vînător de cerbi care a devenit patron al vînătorilor. La maghiari, fol- 
clorul leagă însăși etnogeneza poporului hun si maghiar de vinätoarea unui cerb 
năzdrăvan (v. Arany Jänos— A csodaszarvas). 

La românii din sudul şi nordul Dunării multe -basme cuprind metamorfozarea 
omului în cerb; la românii din nordul Dunării aceasta apare şi în cîteva colinde. 
În basme, aproape totdeauna cel metamorfozat este un om (v. L. Săineanu, 
Basmele române, Bucureşti 1895, Index pag. 1019 si 1059; v. G. Călinescu — 
Estetica basmului, Bucureşti 1964, pag. 150); iar în colinde deobicei este Sfîntul 
Ion blestemat de maică-sa ca să stea 9 ani şi 9 zile în pădure, apoi să boteze 
lumea. (v. S. V. Drăgoi — 300 Colinde, Craiova, 1931, pag. 100, nr. 92; S. Fl. 
Marian — Sărbătorile la români, vol. I, București 1898, pag. 215; si colecţiile 
G. Dem. Teodorescu, Bucureşti 1885, And. Birseanu — Braşov 1890, 
Al. Viciu — București, 1914. 
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De fapt, această contradicție în ce privește recunoașterea, sau non- 
recunoașterea reciprocă nu împietează cu nimic cursul acţiunii. Non-re- 
cunoaşterea iniţială chiar adaugă dialogului un plus de tensiune emotio- 
nalä si dinamism. 

Cit despre reducerea numärului cerbilor in varianta din com. Za- 
gon — de la nouä la trei?... Lipsindu-i „introducerea“, nu ne putem 
pronunţa. Totuși, din moment ce majoritatea variantelor relatează că 
uncheasul a avut nouă feciori, ar fi greu de crezut că în aceasta ar fi 
fost numai trei. Probabil, aici este ori un „lapsus memoriae“ al infor- 
matorului, ori modificarea a fost intentionatá — pentru a da ocazia fie- 
căruia din cei trei cerbi sá ia parte la dialog. Varianta din com. Leorint- 
Rädesti aratä cä mosul a avut sapte fiisori. Să fie vorba de sensul simbo- 
lic bine cunoscut al numărului „7“? 

Dialogul dintre tatäl-vinätor şi fiii-cerbi reprezintă punctul culminant, 
apogeul acestei drame familiale, el relevîndu-ne şi semnificaţia ideologică 
a colindei. 

Tatăl, regásindu-si fii, ar vrea să-i „desfacă“ de vraja care i-a me- 
tamorfozat, i-a luat de lîngă el si i-a reţinut în codri; i-ar duce acasă — 
doar după ei a venit; îi cheamă cu drag spunindu-le cit de mult sînt as- 
teptati de către mama lor (vers. 118—123). Dar, cerbii — proprii săi fii — 
refuză să împlinească dorinţa părinților. Refuzul lor, deşi anti- 
cipat de motivul amenințării (vers. 77—83) este totuși reverentios — i se 
adresează cu „Drag täicutul nost“ (vers. 60, 103); dar totodată categoric 
şi justificat prin argumente convingătoare: în cuvinte puţine cerbii „spun“ 
că înfăţişarea lor actuală (adică, cerbi fiind) nu le mai îngăduie să se 
comporte ca fiinţele omenești (vers. 129—138). 

Dacă în unele variante (ca în varianta nr. 1 din com. Urisiul de Sus 
şi cele din jurul Aiului) dialogul nu are o încheiere, într-una din variante 
(cea din com. Zagon) cerbii își iau un rămas bun de la tată — „D-ale-om, 
tată drag / Rămii sănătos“ (vers. 147—148), iar în alta (varianta nr. 2 
din com. Urisiul de Sus) dimpotrivă cerbii își încheie dialogul cu motivul 


amenințării (omis — în aceeaşi variantă! — de la locul său normal, care 
este la începutul dialogului). 
Oare atitudinea cerbilor ce semnificaţie are?... Nouă ni se pare că 


această colindă nu este o simplă colindă de vânător, așa cum sînt celelalte 
câteva astfel de colinde din folclorul român (despre vinätoarea cerbului, 
a leului etc.) in care se elogiazá iscusinta de vinátor a celui colindat; ci 
aici actiunea relatatá are un sens simbolic. 

Comportarea cerbilor nu inseamná doar simplu refuz de a se reîntoarce 
acasă, refuz care ar putea foarte bine să fie generat de antagonismul 
dintre părinţi și copii, adică de eterna deosebire de vederi dintre generaţii; 
ci, acest refuz se pare că are o semnificaţie mai profundă şi cu sensuri 
multiple. | 

În primul rînd, credem că el relevă legătura omului cu natura, respec- 
tiv cu codrul — casa, adăpostul și refugiul din toate timpurile al omului 
certat cu societatea din mijlocul căreia a fost alungat, a trebuit să plece, 
ori a plecat chiar de bună voie. Ori care ar fi fost cauza reîntoarcerii 
în mijlocul naturii, odată natura redescoperită şi după ce oamenii-cerbi 
au gustat din farmecul acesteia, s-a trezit în ei legătura atavică cu natura, 
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legătură estompată în urma unei vieţi multi-milenare petrecută în ase- 
zările sociale colective. De-acum, această legătură se va amplifica mereu, 
cristalizindu-se chiar o dragoste față de viaţa în natură, dragoste ce va 
deveni atît de puternică încât viața în sălbăticia și singurătatea codrilor 
va fi preferată fată de cea din casa părintească. Să fie oare acesta un fel 
de refugiu din faţa vicisitudinilor inerente traiului în mijlocul unei 
societăți cu prea multe deficienţe? ... În orice caz, cu vremea, această 
legătură va deveni atît de strînsă încât va duce la contopirea omului- 
cerb cu natura-mamă. Dovadă elocventă este atitudinea cerbilor, expri- . 
mată — la sfîrşitul dialogului — în cuvinte de o rară poezie (vers. 
126—138). De altfel întreg folclorul nostru redă aceeași legătură strînsă 
— organică — dintre om şi natură. 

Aprofundarea analizei conduce însă la descoperirea unui substrat cu 
sens major: sub aspectul unei tematici quasi-verosimile (care devine fan- 
tastică prin utilizarea metamorfozei) se ascunde un simbol — care desci- 
frat se pare că însemnează dorul de libertate. Într-adevăr, masele popu- 
lare trăind sub teroarea clasei dominante n-au putut să-și manifeste pe 
faţă gîndurile și sentimentele sale potrivnice față de asupritori. De aceea, 
au recurs la redarea acestora prin alte mijloace — cum ar fi creația ar- 
tistică. Dar chiar si în aceasta (cu excepția cintecului de haiducie, care... 
spune lucrurilor direct pe nume) au recurs la anumite figuri de stil (ale- . 
gorii, metafore etc.) și mijloace tehnice de creaţie (ca — în cazul de 
față — metamorfoza), prin care se poate exprima în mod indirect tot ceea. : 
ce autorul a gîndit și a dorit să exprime. Deci, prin metamorfozarea tine- 
rilor vinätori în cerbi creatorul popular nu numai că a abătut oarecum 
atenţia de la situația reală din societatea omenească — situaţie pe care. 
voia sä o redea in creatia sa, dar — spre a fi mai convingător — ela si 
transpus acțiunea pe un plan mai înalt incadrind-o in mijlocul naturii - 
nemărginite, în care domina figura majestuoasă a cerbului — regele 
munţilor. Iată cum, cu mijloace simple dar ingenioase, creatorul popular 
a reușit să ocolească ceea ce nu trebuia spus direct și totuși să sugereze ` 
perfect ceea ce a gîndit: dragostea de viață în natură, dorul de libertate 
și glorificarea vieţii libere. Dacă ar fi exprimat direct aceste idei, ar fi. 
lipsit colinda de orice farmec si poezie. Aceasta este încă una din insu- 
sirile care îi dau o valoare excepţională. 

Se prea poate că această arhaică colindă să fi anunţat profetic vre- 


murile ce aveau să vie si pe care le trăim — aidoma — astăzi: cînd. 
tineretul, nemaiputind suporta sumedenie de reguli ale unei tradiţii 
desuete — care l-a încadrat într-o viaţă rigidă, pe plan familial și larg 


social, a rupt hotărît cu tot ce era învechit, cäutindu-si un drum nou, o 
viață nouă. Ceea ce nu trebuie înţeles ca o atitudine ireverentioasä faţă 
de părinți, si cu atît mai putin ca ingratitudine filială, ci ca un viguros 
act etico-social căruia astăzi i-am zice revoluționar. 

În refuzul cerbilor vinätori de a se reîntoarce acasă apare astfel stră- 
veziu nu numai dragostea de viață în mijlocul naturii, dar și dorul de 
libertate si prețuirea deosebită a acesteia. Ceea ce însemnează implicit și 
o critică a societății nedrept organizate, în cadrul căreia tinerii nu acceptă 
să se reîntoarcă, preferînd traiul simplu şi plin de privatiuni din mijlocul 
naturii nemărginite, unde au însă libertate în toate privintele (ideie care. 
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va apare ulterior si în cântecele si baladele haiducesti). Aceasta — cre- 
dem — este semnificaţia ideologică a tematicii colindei vinätorilor meta- 
morfozati în cerbi. 

Funcţia și valoarea sa ies şi ele din comun; această idee a libertăţii — 
de trai, de gîndire, de acţiune — exprimată de o aparent simplă colindă, 
cîntată însă în fața unui public care fără îndoială s-a regăsit în ea — 
intelegindu-i semnificația (dacă nu ar fi inteles-o... colinda aceasta nu 
ar fi putut supravieţui — sträbätind prin secole pînă în vremea noastră), 
este de presupus deci că a avut — ca toate producţiile folclorice de alt- 
fel — un real efect asupra auditorului, adäugindu-se astfel la celelalte 
mijloace de protest și acţiune împotriva impilărilor la care a fost supus 
poporul. Bineînţeles, acesta era, nu un mijloc violent (ca cel ce va fi 
preconizat de cîntecul haiducesc, sau de cîntecul muncitoresc revoluţionar 
de mai tîrziu), ci unul mai subtil — acela al „rezistenţei“ în așteptarea 
zilei izbăvirii. 

Deși arhaică prin tematică si origine ca si prin grai și prin mijloace 
de creaţie şi stil, această colindă nu are un caracter primitiv, sau rudi- 
mentar. Dimpotrivă, conciziunea extraordinară a textului și pregnanta 
melodiei sînt rezultanta unui foarte îndelungat proces de evoluţie crea- 
toare, care a dus la cristalizarea sa superioară. 

Aceste calităţi situează colinda vinätorilor metamorfozati în cerbi 
printre cele mai reușite si mai semnificative productiuni ale folclorului 
român. Noi o considerăm demnă să stea alături de Mioriţa și de Meşterul 
Manole, aceste capodopere ale folclorului român cu care formează chiar 
un triptic; pentru că toate trei tratează problema majoră a vieţii ai a 
morții, fiind inläntuite si printr-o ierarhie ascendentă. 

Mioriţa este mai mult o eflorescentä lirică a unor främintäri sufleteşti 
ce vizează un final depresiv: moartea; moarte care este primită — se 
pare — cu resemnare şi oarecum drept o rezolvare sceptică și negativistă 
a existenței omeneşti. | 

Mesterul Manole, desi este axatä tot pe problema vietii si a mortii, 
se detașează în mod evident de Mioriţa, fiindcă aici este vorba de o altfel 
de moarte, anume de una rituală — care se bazează pe sacrificiul în 
vederea unui tel nobil. Or, o asemenea moarte este creatoare si înalță 
spre lumină. 

Colinda vinätorilor-cerbi se situează si mai sus, ea fiind o sträfulge- 
rare epică plină de dramatism, ce exprimă optimismul și voinţa de a 
lupta cu hotärire împotriva întunericului, pentru a izbindi in telul lumi- 
nos și suprem al omului: viața liberă, demnă și fericită. | 

Prin substratul säu etico- social, valabil pe plan general uman, aceastä 
colindă capătă însă o valoare si o semnificație universală. Dovadă ecoul 
pe care l-a avut ea în arta cultă. 

Astfel, marele muzician Bela Bartók i-a utilizat textul literar in 
grandioasa sa lucrare vocal-simfonică Cantata profana, o apoteoză a vieţii 
în natură și a libertăţii. Redăm textul acestei cantate, alcătuit de B. Bar- 
tó k după respectiva colindă românească“: 


* v. Bela Bartók — Cantata profana: a) reductia pentru pian = Universal 
Edition, nr. 10614, Wien 1934; idem nr. 10614, idem 1951; b) partitura de or- 
chesträ = ibidem, nr. 12760, Wien 1955. 
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Wunder hört ihr sagen 

Von dem alten Manne 

Der neun Söhne hatt'im Haus 
Blut von eignem Blute 

Edlem Stamm entsprossen 
Doch er lehrt’sie 

Nimmer Handwerk auszuüben 
Säen nicht, noch pflügen 
Pferde wachsam hüten 
Lehrt’sie nichts als dieses 
Berg und Tal durchstreifen, 
Hirsche aufzuspüren. 

Weit in dunklen Wäldern 
Wie jagten die Kühnen, 

In weiten, tief, dunklen Wäldern 
Dort jagten sie alle Brüder, 
Neun stolz, edle Brüder 

Das Wild sie jagten rastlos, 
Rastlos im Wald 

Im tief, dunklen Wald 

Gar kühn und allzulange 

So lange jagten sie 

So lange irten sie 

In dunklen Walde, 

Bis sie dort sah’n 

Dem Waldsteg nah 

Der Zauberhirsche Spuren. 
Irrten immer weiter, 

Irrten wegverloren, im Walde, 
Tief im dunklen Walde 

Tief im Walde sind 

Zu Hirschen sie verwandelt. 
Seht zu schlanken Hirschen 
Sind die Neun geworden 
Dort mitten in dem Walde. 
Lange harrt der Alte 

Und harrt vergeblich 

Nimmt dann sein Gewehr 
Und geht die Neun zu suchen 
Bald fand er den Steg im Walde 
Auch der Zauberhirsche Spuren 
Folgt dem Steg 

Und folgt den Spuren 

Kam zu einer klaren Quelle 
Sah am Quell die Hirsche stehen 
Warf er sich aufs Knie 

Legt auf das grösste Wild an 
Zielte auf das grösste 

Den grössten hört er rufen 


Den Lieblingssohn, den Jüngling 
Mit Menschenstimme rufen: 
— „Liebster, guter Vater, 

Ziel nicht auf deine Söhne 
Denn grausam durchbohren 
Dein Leib 

Die Geweihe und schlendern dich 
Erbarmungslos 

Von Wald zu Walde, 

Und von Fels zu Felsen, 
Und von Berg zu Berge wohl, 
Zerschimettern deinen Leib 
Zerschmettern ihn an Stein 
Und Stamm, ach, im Sturz 
Zersplittern deine Glieder 
Stück für Stück deine Glieder!“ 
Doch der alte Vater 

Sprach zu ihnen flehend: 

— „Meine Herzenskinder, 
Meine lieben Söhne, 

Kommt mit mir, 

O folgt mir heim 

Zur guten Mutter 

Kommt mit mir nun alle 

Zu eurer Mutter 

Wisst ihr wie bang euch 

Die Mutter erwartet? 

Schon leuchten dıe Fackeln, 
Gedeckt schon die Tafel, 
Gefüllt schon die Becher, 
Mutter harrt in Tränen 

Die Mutter voll Leide!“ 

Doch da sprach der Grösste, 
Der sein Liebling gewesen 
Sprach mit fester Stimme 
Sprach mit lauten Worten: 
— „Lieber, guter Vater, 

Geh nur, heim zur teurem Mutter 
Doch wir gehen nicht, 

Wir gehn nimmer mit, 

Denn unser Geweih 

Die Türe fasst’s nicht mehr 
Es findet wohl, 

Im Wald nur Raum; 

Unser schlanker Körper 

Mag nicht Kleider tragen 
Schmiegt sich nur, 

Aus grüne Laub; 

Unser leichter Fuss 


Tritt nicht des Herdes Asche 
Tritt nur des Waldes Moos; 
Unser Mund leert nie mehr 
Eure vollen Becher 

Trinkt nur aus klarem Quell!“ 
Wunder ward euch kund heut’ 
Von dem alten Manne hört 
Der neun Söhne hatt’ im Haus 
Doch er lehrt sie nimmer 
Handwerk auszuüben 

Nur Wälder durchirren 

Nur Wild aufzutreiben. 

Und sie jagten 

Taglang, nachtlang 

Durch die Wälder. 

Haben zu Hirschen 

Sich verwandelt 

Tiefim Wald. 


Und ihr Geweih 

Nicht fasst es mehr die Tür 

Es findet wohl im Wald nur 
Raum; 

Ihr Schlanker Körper 

Mag nicht Kleider tragen 

Schmiegt sich nur 

An Ast und Laub; 

Ihr leichter Fuss 

Tritt nicht des Herdes Asche, 

Tritt allein des Waldes Moos; 

Und auch ihr Mund 

Wird nie mehr Becher leeren, 

Trinkt nur aus 

Schimmernd, 

Klarem Quell. 


Inspirația din colinda vînătorilor metamorfozati în cerbi este evidentă, 
fapt afirmat de însuși B. Bartók* si menţionat de toţi biografii săi**. 
De altfel, pe prima pagină a partiturii, B. Bartok redă — tradus în 
limba germană*** — textul original al colindei din care s-a inspirat, si 
care nu este altceva decît varianta culeasă de dinsul din com. Urisiul de 
Sus (v. Varianta nr. 1 din tabelele sinoptice alăturate). Iată și acest text****: 


Das alte Väterchen 
Hatte neun Söhne, 
Söhne aus (seinem) Leib. 
Er lehrte sie 

Kein Handwerk, 

Weder pflügen, 

Noch Pferde züchten, 
Noch Kühe züchten, 
Sondern er lehrte sie 

In den Bergen jagen. 

Es jagten in den Bergen 
Die neun Söhne. 

Sie jagten so lange 

(Bis) sie an eine Brücke 
Gelangten, 

Zu den Spuren 


Eines grossen Hirsches. 

Sie haben (der Spuhr) 

So lange nachgespürt 

Bis sie sich verirrten 

Und sich in neun Berghirsche 
Verwandelten. 

Ihr gutes Väterchen 

Hat es nicht länger geduldet, 
Nahm seine Flinte 

Und ging in die Berge 

Auf die Jagd, 

Und fand die Brücke. 

Was fand er sonst noch? 

Die Spuren 

Von grossen Hirschen. 

Er ging ihnen nach 


tv. Demény János — Bartók Béla levelei, (Scrisorile lui B. Bartók), 
Budapesta 1955, pag. 180 și 199. 

** y, B. Szabolcsi — Béla Bartók, București 1962, pag. 88. 

*** Traducerea este efectuată de către B. Szabolcsi. 

*e* Acest text este precedat de următoarea notitä: „Um einer Häufung der 
Verschiebungen des ursprünglichen Wortsinnes vorzubeugen wird gebeten, einer 
eventuellen Übersetzung der Texte in andere Sprachen nicht die den Melodien 
unterlegte deutsche Übertragung sondern die hier folgende wortgetreue deutsche 
Übersetzung zugrunde zu legen.“ 
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Ganz bis zu einer 

Kühlen Quelle. 

Er liess sich 

Auf ein Knie nieder 

Und wollte auf sie schiessen. 
Doch siehe: der grösste Hirsch, 
Der älteste der Söhne, 

Er sprach mit solchen Worten: 
Liebes Väterchen, 

Schiesse nicht auf uns, 

Denn sonst nehmen wir dich 
Auf unser Geweih 

Und werden dich schleudern 
Von Bera zu Berg, 

Ven Alp zu Alp, 

Von Felsen zu Felsen 

Und werden dich 

An (einem moosbewachsene 
Stein zerschmettern, 

Das du in kleine Stúcke 
Zermalmt wirst! 

Liebes Väterchen, 

Du wirst in kleine Stücke 
Zermalmt! 


Ihr Vater sprach 

Mit (folgenden) Worten, 

Also sprechend 

Rief er mit seinem Munde: 

— „Oh ihr Väterchens liebe 
(Söhne), 

Meine lieben Söhne, 

Kommt (rasch) nadhhause 


Zu eurem Mütterchen! 
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(Geht mit ihm, geht mit ihm!) 
Eure liebe Mutter, 
Mit Sehnsucht erwartet sie auch, 
Mit angezündeten Fackeln, 
Mit gedeckten Tisch, 
Mit vollen Bechern. 
Die Becher (stehen) auf dem 
| Tische, 
Sie (steht) weinend im Haus, 
Die Becher sind voll Wein, 
Sie ist voll Trânen!“ 


Der grösste Hirsch, 

Der älteste der Söhne, 

Sprach mit (folgenden) Worten 
Also rief er mit seinem Munde: 
— „Unser liebes Väterchen, 
Geh du nur nach Hause, 

Zu unserer lieben Mutter, 
Doch wir gehen nicht (mit) 
Sie gehen nicht (mit), 
Weshalb gehen sie nicht (mit)? 
Doch wir gehen nicht (mit), 
Denn unser Geweih 

Kann durch keine Tür gehen, 
Nur in die Berge; 

Unser Leib kann nicht 
Hemdbekleidet schreiten, 

Nur zwischen grünem Laub; 
Unser Fuss kann nicht 

Auf (des Herdes) Asche treten, 
Nur auf (dürres) Laub; 

Unser Mund kann nicht 

Aus Bechern trinken, 

Nur aus Quellen.“ 


Di 
! 


Das alte Váterchen 

Hatte neun Sóhne. 

Er lernte sie hein Handwerk, 
Sondern er lehrte sie 

In den Bergen jagen. 

Und solange jagten sie 

Bis sie zu Hirschen 

Geworden sind. 

Und ihr Geweih 
Kann durch keine Túr gehen, 
Nur in die Berge; 

Thr Leib kann nicht 
Hemdbekleidt schreiten, 

Nur zwischen (grúnem) Laub; 
Thr Fuss kann nicht 

Auf (des Herdes) Asche treten, 
Nur auf (dúrres) Laub; 

Ihr Mund kann nicht 

Aus Bechern trinken, 

Nur aus Quellen. 


Dacă viaţa folclorică a acestei colinde-baladá este astăzi aproape în- 
cheiată, prin utilizarea ei în creaţia lui B. Bartok ea a intrat în cir- 
cuitul artei universale, marcînd cu aceasta încă o contribuţie a geniului 
românesc la îmbogățirea patrimoniului artistic al întregii omeniri. 
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Le cantique (colinda) des chasseurs métamorphosés en cerfs 


ioan R. Nicola 


Résumé 


L'un des plus anciens et des plus précieux genres du folklore roumain est le 
cantique à contenu profane, souhaits lies aux fêtes d’hivers. Parmis ces cantiques 
est Le Cantique des chasseurs métamorphosés en cerfs. En voilà le sujet: pendant 
une chasse, neuf frères sont transformés en cerfs. A la Noël leur père s’en va dans 
la grand forêt pour les chercher et les ramener à la maison. Il les rencontre et une 
discussion dramatique s'engage (vers 57—124). Le père cherche à les convaincre, mais 
les fils-cerfs refusent d'accomplir le désir de leur pere, en montrant avec des paro- 
les d'une poésié exquise (vers. 124—141) qu’etant cerfs — ils préfèrent mener leur 
vie au milieu de la forêt. 

La texte littéraire, la mélodie, ainsi que d’autres indices, nous autorise d’attri- 
buer à ce cantique une ancienneté de plusieurs siècles. La thème a une signification 
symbolique. Il montre la liaison de l’homme avec la nature et suggère son dèsir 
de vie et de liberté. La réalisation artistique est exceptionnelle. Elle est un exemple 
de concision stylistique et de perfection, réalisées par les plus simples moyens. 
Grâce à sa valeur exceptionnelle, ce cantique profane à attiré l'attention des 
créateurs cultes. B. Bartók a été le premier qui ait utilisé le texte dans sa 
Cantata profana. 
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Konana OXOTHHKOB, MPeBpaniéHHbIx B oienef 


Yoan P. Hugona 


Pezrome 


OAHHM M3 CAMBIX LCHHBIX XAHpPOB PYMBIHCKOTO (POJIBKIOPA ABJISETCA KOJIAJA CO CBETCKHM 
COMEePKAHHeM, MECHA C HOÓPoroxxe/laHHeM, CBA3AHHaA C SHMHHMH IPA3AHHKAMH. CpeJH cambrx 
PeAKHX neces a3TOro poxa cymectByer H Konrada OXOMHUKOG, npeepauménHblx 8 OneHeä: BO BPEMI 
OXOTbI AeBATb GpaTbeB Damp MpeBpamenbr B Oee. B pOXANeCTBEHCKHĂ eut OTEL YXOAHT per 
HCKaTb CBOHX CPIHOBEII, UTOÓB MX O6PATHO BePHYTE AOMOË. MexAy HHMH MPOHCXOAMT APAMATH- 
geckui pasroBop (cruxu 57—124). Oren crapaerca HX YFOBOPHTb, HO CbBIHOBBAI-OJIEHH OTKA3bIBAlOT- 
CA BEINONHHTE POAMTENECKO€ HKeJIaHme, CJIOBAMU penkoi noa3un (cruxu 125—141). CbrHoBbs MO. 
THBHPYIOT TEM, YTO OHM ABJISIOTCA OEHAMH M NpeANOUHTAIOT IIPOBeCTH XH3Hb B JIecy. 

JInrepartypHbtä TeKCT, MENOAHA, a TAKKE H APYTHE HPH3HAKH AaloT NpaBo MpHMHCATEKO- 
NANE MHOTOBEKOByIO APEeBHOCTb. TeMaTHKa HMeeT CHMBOJIHUECKOE 3HaueHHE, MOJUÉPKHBAA CBA3b 
JNONEĂ C NpPApoACĂ M BHyluaa XenaHHe XH3HH H CBOGOAbI. ApPTHCTHUECKOE BbIIIOJIHEHHE TIPEBOC- 
XOAHOE, OHO ABAAETCH DDHMEDOM CTHJIHCTHHECKOË CHXATOCTH H YCOBEPIUCHCTBOBAHASI, AOCTHTHYTO 
CAMBIMH TIPOCTBIMH CPeAcTBamu. Brarofapa CBoeË HCKIMOUHTOABHOÓ HEHHOCTH, ƏTA CBETCKAA 
Konana oGpaTuna Ha ce6A BHHMAHHE KOMINIO3HTOpOB Hamnx AHeli. B. Baprox Gun MepBbIM, 
KOTOPbIÄ HCNONP3OBAN TeKCT B ,, KaHTaTe npopana”. 


Das Weihnachtslied von den zu Hirschen verwandelten Jägern 


loan R. Nicola 


Zusammenfassung 


Eine der ältesten und wertvollsten Gattungen der rumänischen Folklore stellt 
das Weihnachtslied mit weltlichem Inhalt dar, ein Gesang, der um die Zeit der 
Winterfeste gesungen wird und einen Glückwunsch zum Ausdruck bringt. Zu den 
Gesängen dieser Art zählt auch die „Colinda vinätorilor metamorfozati in cerbi“ 
(Das Weihnachtslied von den zu Hirschen verwandelten Jägern): Während einer 
Jagd werden neun Brüder in Hirsche verwandelt. Der Vater zieht in der 
Weihnachtszeit aus um seine Söhne zu suchen. Er findet sie im Wald und will 
sie zur Heimkehr bewegen. Es entfaltet sich ein dramatisches Zwiegespräch 
(Vers 57—124) zwischen dem Vater und den Hirschen — seinen Söhnen. Diese 
wollen ihm seinen Wunsch, nach Hause zu kommen, nicht erfüllen und begründen 
in Worten von seltener poetischer Schönheit (Vers 125—141), dass sie als Hirsche 
das freie Leben im Walde bevorzugen. 

Der literarische Text, die Melodie und andere Merkmale berechtigen uns zur 
Annahme, dass dieses Weihnachtslied ein Alter von mehreren Jahrhunderten 
aufweist. Die Thematik des Liedes hat symbolische Bedeutung und hebt die Bindung 
des Menschen an die Natur, die Freude an Leben und Freiheit hervor. Die künstle- 
rische Konzeption ist von ausserordentlicher Schönheit und bildet ein Beispiel sti- 
listischer Bündigkeit und Vollkommenheit, welche durch einfachste Mittel erreicht 
werden. Dank seinem besonderen Wert hat dieses Weihnachtslied mit weltlichem 
Charakter die Aufmerksamkeit der schaffenden Künstler auf sich gelenkt. B. Bar- 
tók hat als erster den Text dieses Liedes in seiner Cantata profana verwertet. 
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OBSERVAȚII PRIVIND GENEZA CINTECULUI „PROPRIU-ZIS” 


TRAIAN MIRZA 


În accepțiunea de specialitate — încă destul de restrinsá — prin cîntec 
„propriu-zis“ se înțelege si se denumește genul cel mai bogat, mai variat 
și mai complex al folclorului nostru, gen deosebit — tematic, funcţional 
și structural — de genurile ocazionale, cele mai multe integrate unor obi- 
ceiuri (colinda, cîntec de clacă, de nuntă, de înmormântare etc.), de baladă 
și, într-o măsură mai mică si de doină si cîntecul de joc. Este vorba, prin 
urmare de o categorie de cîntece care nu sînt legate de vreun prilej 
deosebit (1), afară doar de imboldul si dispoziţia de a cînta, de acele 
cîntece destinate mai mult execuţiei individuale și a căror principală 
menire este „de a răspunde cît mai adecvat şi fără zăbavă problemelor 
vieţii celei de toate zilele“ (2 p. 79). De aici şi o primă justificare a ex- 
plicativului „propriu-zis“ adăugat termenului, atît de comun, „cîntec“. 
Pe cît de incomod și greu de impus în acceptiunile mai largi, explicativul 


este justificat in plus si de distincţia pe care folcloristii muzicali — în- 
cepînd cu Brăiloiu — o fac între acest gen și alte categorii ale liricei 
neocazionale — doina si cîntecul de joc — de care se deosebeşte mai 


mult din punct de vedere muzical, căci tematic și funcţional o deosebire 
este ca inexistentă. 

Dată fiind confuzia ce planează asupra doinei si cintecului propriu-zis, 
confuzie apărută încă în literatura clasică și folcloristica noastră mai 
veche si perpetuată — surprinzător — pînă si în rîndul muzicienilor, 
socotim că o sumară caracterizare 'structurală a acestor genuri poate fi în 
orice caz utilă. 

Ca cele mai tipice trăsături ale doinei* sînt de amintit: scară uni- 
tonală, nemodulantä (ceea ce nu exclude posibilitatea fluctuatiei unor 


* Literatura clasică și folcloristica veche atribuia denumirea de „doină“ oricărei 
producții lirice, diferită de cîntecul ritual, de cintecul epic si de joc. Termenul a 
început să dobindeascá o largă popularitate si să denumească apoi și orice melodie 
parlando-rubato cu caracter melancolıc. C. Brăiloiu sesiza, cel dintii, că „denu- 
mirea de doină n-ar trebui să servească decît ca să arate un anumit stil muzical, 
al cărui trăsături izbitoare le-a definit mai întîi Bartok, in 1923“ (cit. după 
3 p. 149). Pentru a o deosebi de cintecele propriu-zise, strofice şi cu un ritm 
parlando-rubato, numite si ele, de multă vreme — mai ales de către intelectuali — 
tot „doine“, specialitsii Institutului de folclor o numesc, de aceea, doină „propriu- 
zisă“. 
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trepte), ritm liber de recitativ sau parlando-rubato, ce favorizează orna-' 
mentarea melodiei, formă arhitectonică liberă, improvizatorică. 

Cîntecul propriu-zis se caracterizează si el printr-un ritm liber (par- 
lando-rubato) si o melodică ornamentată — fapt pentru care este atît de 
des confundat cu doina — dar, spre deosebire de doiná, el prezintă o 
formă arhitectonică concisă, pe cea a strofei muzicale alcătuită obișnuit 
din 3—4 rînduri melodice, strofă ce implică, de regulă, si un sistem de 
cadentare mai pregnant ori mai putin afirmat”. 

Un element structural comun — ca de altfel pentru întreaga lirică 
populară românească -— îl constituie versul lor ce aparţine de regulă 
tetrapodiei pirice; excepţiile sînt rare în această privinţă, dar nu lipsite — 
precum vom vedea — de oarecari semnificaţii în problema supusă obser- 
vatiilor noastre. 

Propunindu-ne să formulăm, în studiul de faţă. cîteva observaţii pri- 
vitoare la geneza cîntecului propriu-zis — problemă prea putin dezbätutä 
pînă acum — considerăm de asemeni util să ne referim în prealabil la 
cîteva aspecte generale, mai semnificative. 

1). Se poate afirma că din sfera atît de largă a liricei neocazionale. 
cite o tematică de un anumit conţinut si atmosferă este polarizată in 
general si în virtutea legilor tipizării în jurul genului muzical cu tră- 
săturile structurale cele mai adecvate: textele cu un conţinut șăgalnic, 
satiric, optimist, pe melodii de joc; cele de jale, înstrăinare, dragoste ş.a. 
pe melodii de doinä și cîntec propriu-zis**. Această polarizare, ilustrată 
îndeajuns de practica folclorică nu exclude — totuși — faptul că acolo 
unde aceste genuri coexistă, un anumit text liric să fie cîntat pe melo- 
diile unor genuri muzicale diferite, cel puţin pe a celor mai înrudite struc- 
tural-muzical între ele (doină-cîntec, cîntec-cîntec de joc). Nu lipsesc nici 
cazurile unor texte lirice care în cîte o zonă (cum este Oltenia subcarpa- 
tică) circulă paralel cu melodii de doină, de cîntec propriu-zis şi melodii 
de joc***. La acest aspect trebuie adăugat apoi faptul că una gi aceeași 
tematică literară din domeniul liricei este cîntată într-o anumită zonă 


* În general, forma arhitectonică concisă a cîntecelor populare românești este 
realizată in strinsä legătură cu un sistem de cadentare, ce conturează în același 
timp structura tonal-modală a melodiilor. În folclorul nostru, acest sistem aparţine 
mai tuturor genurilor cu strofe închegate si exprimă un mod specific de realizare : 
a unităţii formei, printr-o dialectică opoziţie a unor centre (tonal-modale) genera- 
toare de tensiuni ce se cer rezolvate adesea pe un sunet sträin celor opuse, intre 
ele, anterior. 

Prin sistemul de cadentare, cintecele cu strofe precise se situeazä intre altele 
ce se aflä la poli opusi: de o parte cele cu formä arhitectonicä amplä si impro- 
vizatorică, cum e balada, doina, pe alocuri si bocetul; de altă parte, cele steno- 
horice, cu o formă deschisă, cum sînt cele mai multe din cîntecele copiilor, unele 
colinde de foarte mare vechime, unele cîntece și melodii de joc. 

Cu forma sa strofică, precisă ce include si sistemul de cadentare, cîntecul pro- 
priu-zis se înrudeşte deci cu marea majoritate a colindelor, cu bocetele strofice, cu 
cîntecele rituale de inmormintare (din Transilvania), pe alocuri si cu cele de nuntă. 
şi ale altor ocazii. 

** Este probabil motivul pentru care V. Alecsandri considera oportun sá 
precizeze în prefața la Poezii populare ale Românilor (1866) că „Doinele coprind 
toate cinticele de dor, de iubire si de jale“, 

*e yv Monica Brätulescu, Stilul compozit în textele de doinä din Oltenia 
subcarpatică, in Rev. de etnografie si folclor t. 11 (1966) nr. 2, p. 165. 
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numai pe melodii de cîntec propriu-zis, după cum în alte părți aceeaşi 
tematică este cîntată numai pe melodii de doină. Faptele sînt, oricum, 
suficiente pentru a constata: a) Posibilitatea ca unul sau altul din genu- 
rile liricei neocazionale să dubleze sau să si suplinească sub aspect tema- 
tic (implicit și funcţional) pe celălalt. b). Situaţia destul de imprecisă, 
dacă nu imposibilă uneori, în delimitarea tematicii celor trei genuri 
muzicale ale liricei neocazionale. 

2). Celor arătate mai sus cu privire la tematică, li se poate alătura și 
un aspect similar în privinţa formei. Căci pe lîngă situaţia în care aceste 
genuri afirmă, fiecare, cîte o formă clasică a lor, printr-o netă diferenţiere 
a structurii lor muzicale (principala rațiune, de altfel, pentru a le consi- 
dera ca genuri distincte), realitatea folclorică vie oferă şi cazul unor 
forme intermediare ca acelea de: doină-cîntec (Muntenia, Moldova) si 
viceversa cîntec-doină (Năsăud, Someş, Sălaj), cîntec-cîntec de jce (aproape 
peste tot), dar și doină-cîntec de joc sau cîntec de joc-doină (Oltenia sub- 
carpatică), forme ce sînt desigur semnificative pentru procesul de evo- 
lutie si de transformare a genurilor ca si a întregului folclor. 


3). Ceea ce arată însă mai lămurit procesul de dezvoltare ca si posi- 
bilitatea ca un gen să dubleze ori să suplinească tematic şi funcţional pe 
un alt gen al liricii neocazionale este situaţia în care se află ele pe di- 
mensiunea geografică si situaţia concretă a evoluţiei lor. 

Cercetările de pînă acum atestă prezența doinei, cel putin pentru tre- 

cut, în cea mai mare parte a ţării: în Oltenia, Muntenia, Dobrogea, Mol- 
dova, în Năsăud, Maramureș și Oaș, pe Someș și Mureșul superior, pe 
Tirnave, în zona Sibiului, Tara Oltului si Tara Birsei; urme ale ei — mai 
ales în formă instrumentală — au fost găsite si în Banat și ţinuturile 
ardelenești învecinate. (4 p. 73). În multe părţi ea a dispărut însă sau 
se află pe cale de dispariţie ori de transformare în forme mai concise. 
Doina este încă frecventă în unele regiuni din nordul Olteniei, Moldovei 
si Dobrogei, în Muntenia si în cîteva locuri din Transilvania de nord 
(3 p. 154). 
__ În comparaţie cu doina, cintecul propriu-zis cunoaște — cu excepţia 
unei singure zone — o räspindire generală; împreună cu melodiile si 
cîntecele de joc el constituie categoria cea mai vie, mai activă și mai 
bogată a folclorului contemporan. 

În privința stadiului lor de evoluţie și în privinţa caracteristicilor lor 
muzicale, doina, dar mai ales cîntecul propriu-zis se prezintă diferit de 
la o regiune la alta, iar uneori — ca stadiu de evoluţie — și în cadrul 
aceleiași regiuni. 

În comparaţie cu cîntecul propriu-zis, doina apare totuşi ca un gen mai 
unitar, ce cuprinde cîteva tipuri relativ putin diferenţiate si care au prins 
pe alocuri o oarecare culoare locală. (4 p. 89). Doina din Maramureş — 
Oas si cea de tip arhaic din Oltenia, apropiate mult între ele ca emisiune, 
par să reprezinte astfel cel mai vechi tip”: 


* În Oltenia se găsesc însă doine ce aparţin mai multor stadii; pe lîngă cel 
de tip arhaic apar aici și doina de tip „oltenesc“ mai evoluată, probabil sub in- 
fluenta lăutarilor, doina haiducească, doina „de dragoste“ etc. (3 p. 154). 
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Cântecele propriu-zise sînt în schimb atît de deosebite de la o regiune 
la alta, încît formează veritabile graiuri (stiluri) regionale („dialecte n mu- 
zicale“, după Bartók) bine conturate. 

Privit în totalitatea sa, cîntecul propriu-zis este totodată acela care 
a parcurs o evoluţie pe care doina si alte genuri, în afară doar de melo- 
diile de joc, n-au cunoscut-o, evoluţie marcată de cîteva stadii, stiluri 
istorice (vechi, premodern, modern, nou) care în unele zone coexistă 
(ca în Muntenia subcarpatică) pentru ca în alte zone, unul sau altul să 
predomine si să caracterizeze cîntecul propriu-zis al zonei respective. 

4). Nu este lipsit de oarecari semnificaţii nici acel aspect de ambigui- 
tate al genurilor în discuţie ce rezultă din raportul lor cu alte genuri. 
Căci. considerate îndeobşte ca apartinind liricei neocazionale, ele includ 
si melodii cu texte proprii, ca tematică si funcţie, altor genuri (texte 
epice de exemplu, pe melodii de doină prin Maramureș și Năsăud, ori 
si pe melodii de cîntec propriu-zis în toată Transilvania s.a.m.d.) precum 
şi unele specii ocazionale, greu de alăturat — metodologic vorbind — 
altor genuri sau de considerat ca genuri de sine stătătoare (cazul cel mai 
tipic fiind cântecul de cătănie). 


* EI 


Aspectele arătate mai sus, deși generale, implică deja o problematică 
în jurul genezei cîntecului propriu-zis. 

1). După cum s-a arătat, doina a avut în trecut o răspîndire si o 
circulaţie mai mare de cum o are în prezent. Acest fapt înseamnă, după 
unii autori, că ea ar fi fost cunoscută odinioară tuturor românilor 
(4 p. 73) sau, cum se argumentează alteori, că lipsa ei din anumite tinu- 
turi — cum e Bihorul si o parte din Cîmpia Transilvaniei — nu poate 
fi dovedită științific si pentru epocile anterioare (3 p. 154—155). 

Dar, din moment ce în anumite ţinuturi doina lipsește sau nu avem 
dovezi că ar fi existat, după cum în alte părți a lipsit şi lipsește cîntecul 
propriu-zis, am putea considera si aceea că în anumite locuri si in con- 
ditü ce tin de dezvoltarea istorică concretă si de factura psihică a oame- 
nilor, conţinutul de viaţă ce se cere exprimat în modalitate lirică nu are 
neapărat nevoie de toate genurile muzicale în care, practic, se poate în- 
truchipa. Cazul cel mai tipic în acest sens îl constituie Oasul unde — 
arătăm acum — un cîntec propriu-zis local nici nu există, locul si funcţia 
sa fiind luate aici — pînă mai recent — de doină („Hora lungă“) si de 
cîntecul vocal de joc („tipuriturä“), iar astăzi si de cîntecele de largă 
circulaţie ale altor regiuni. O situație similară se pare că a existat și 
în Maramureş unde, un cîntec propriu-zis local s-a constituit abia cu 
cca. 100 ani în urmă (8) precum și în Oltenia subcarpatică unde doina 
„pare să fi fost pînă aproximativ la începutul secolului nostru, unica 
melodie, înfinit variată, a repertoriului liric neocazional.“ (5 p. 203); 
(vezi şi 1 p. 140). 

Tot astfel se poate considera că, acolo unde există un cântec propriu- 
zis de mare vechime, ca în Bihor, Tara Moților, Hunedoara, parte din 
Cîmpia Transilvaniei și în Banat, și unde prezența doinei (vocale) nu a 
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lost atestată, ea a putut lipsi tot atit de firesc precum lipsește sau a lipsit 
in alte părţi cîntecul propriu-zis. 

În sprijinul acestei observaţii vin de altfel şi constatările mai vechi 
și mai recente în legătură cu o diferenţiere a modalităţii de exprimare 
lirică, atît în aspectul ei muzical cît și în cel literar. G. Breazul 
arăta de pildă cum „caracterul eminamente subiectiv al lirismului ca și 
diferenţierea lui la grupuri sociale care trăiesc sub influenţa anumitor 
condiţii, pot da naștere si la variații regionale ale lirismului, care se pro- 
iectează cu destulă precizie, în manifestările muzicale ale regiunii respec- 
tive, formînd dialecte regionale în marea unitate a folclorului românesc“ 
(6 p. 64). Însemnate particularităţi tematice și stilistice permit de ase- 
menea stabilirea a două modalități de exprimare poetică si cărora le 
corespund două arii distincte: una nord-vestică (ce cuprinde Moldova de 
nord, Transilvania și Banatul), cealaltă sud-estică (ce inglobează Oltenia, 
Muntenia și Moldova de sud). Pentru aria nord-vestică este caracteristică 
tendința de concentrare si limitare a combinației motivice, iar pentru 
cea sud-estică este caracteristic stilul discursiv al tematicii, cu caracter 
oarecum lirico-narativ (1 p. 104); ca procedeu stilistic pentru aria nord- 
vestică este caracteristică repetiţia sinonimică, iar pentru cealaltă predo- 
minanta enumerärii (7). În linii mari, aceste aspecte poetice sînt susti- 
nute și de specificul melodiilor. Formei concentrate a tematicii nord- 
vestice si repetitiei sinonimice îi corespunde forma concentrată, concisă, 
a strofei cântecului propriu-zis și repetarea — variată sau nevariatä, în 
cadrul acestei strofe — a unor rînduri melodice. Formei discursive si 
enumerării din aria sud-estică îi corespunde în schimb forma liberă, im- 
provizatorică a doinei. Se constată de altă parte că repetarea ostinată 
a unor sunete, celule melodice, ca în doină, predispune ea însăşi la enu- 
merare, după cum și conturul liber, improvizatoric, al doinei în care 
numărul rîndurilor melodice poate creşte și descrește după voie, cores- 
punde intrutotul dispozitiei enumerative. Ovidiu Birlea conclude 
astfel: „se pare că ne aflăm în fața a două modalităţi de exprimare, cu 
rădăcini adinci care se manifestă atit pe plan literar, cît si pe plan 
muzical, fără a fi în măsură să stabilim dacă unul a inriurit pe celălalt 
sau dacă, dimpotrivă, ele izvorăsc dintr-o construcție psihică specifică 
fiecărei zone, care se manifestă în mod corespunzător în cele două arte“ 
(7 p. 121). 

Diferentierii constatate în domeniul liricei neocazionale îi corespunde 
în plus si cea constatată în stilul si forma bocetelor, respectiv: bocet 
liber, improvizat, tumultuos și exploziv din Oltenia, Muntenia şi sudul 
Moldovei, bocet strofic, mai reținut, în Banat, Transilvania si nordul 
Moldovei. | 

Privind lucrurile într-o perspectivă a istoriei, observaţiile si consta- 
„tările de mai sus conduc astfel spre ideea că lirica populară s-a putut 
individualiza în forme muzicale diferite încă din cele mai vechi timpuri 


și totodată — cel puţin pentru zonele aflate în trecut în acelaşi grad de 
dezvoltare social-economică și implicit folclorică — în aceeași perioadă 
istorică. 


Nu este exclus, firește, ca în condiţiile dezvoltării inegale a unor 
ținuturi, lirica neocazionalá să se fi individualizat, nu numai în forme 
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muzicale diferite, ci și în momente diferite. Deocamdată însă nimic nu 
probează că doina maramureseanä sau cea olteneascä ar fi mai veche: 
decît cîntecul arhaic al Bihorului, Ţinutului Pădurenilor din Hunedoara, 
al Banatului muntos și poate și al altor zone învecinate, încît — cu pri- 
vire la cele expuse mai înainte — se pot formula următoarele: 

a) Pentru ţinuturile in care lirica neocazionalá a fost reprezentată 
din cele mai vechi timpuri, fie de doină și (eventual) cîntecul de joc 
ca în Oaș si Oltenia subcarpatică — fie de cîntecul propriu-zis si (even- 
tual) cîntecul de joc — ca în Bihor, Tara motilor, Hunedoara, Banat ş.a. — 
se poate atribui atît doinei (vocale), cît şi cîntecului propriu-zis aceeași 
mare vechime. 

b) Pentru ţinuturile în care doina a avut odinioară o mare frecvenţă 
și în cele în care treptata sa dispariţie și transformare în forme mai 
concise s-a efectuat concomitent cu ponderea mereu crescindä a cinte- 
cului propriu-zis, acesta din urmă poate fi considerat ca un gen mai 
recent. 

c) Acolo, in fine, unde cîntecul propriu-zis s-a constituit ca gen de 
sine stătător mai recent, fie în strînsă legătură cu doina (ca în Mun- 
tenia, Moldova), fie și în alt chip încă puţin cunoscut (ca în Maramureș), 
el a beneficiat de o evoluţie anterioară a întregului folclor local sau și 
de acţiunea altor factori și se prezintă — ca urmare — și ca unul mai 
evoluat, încă din momentul genezei sale, decit cîntecul propriu-zis al 
zonelor în care doina a putut lipsi și lipsește. 

Cînd este vorba prin urmare de apariţia și închegarea unui cîntec 
propriu-zis, ca un gen distinct, al unei anumite zone, acestui act trebuie 
să i se atribuie, nu o vechime oarecare, ci o anumită vechime. Căci una 
este, într-adevăr, vechimea cîntecului propriu-zis din Bihor și Hunedoara 
unde Bartók constata o stare de lucruri muzicală arhaică“ (1 p. 187), 
alta cea a cîntecului propriu-zis din Muscel care, „...in perspectiva largă 
a timpului...“ apare ca un ,,...gen relativ nou“ (12 p. 35) sau a celui 
din Maramures cäruia, tot Bartök (8) si alti cercetätori (4 p. 77), nu-i 
atribuie o vechime mai mare de cca. 110 ani. Si numai în lumina acestor: 
precizări au valoare acele consideraţii ale folcloristilor care atribuie cin- 
tecului propriu-zis o vechime, fie privit independent, De în comparație 
cu alte genuri“. 

2. Este de la sine înţeles că atita vreme cît calificativele cronologice 
arătate mai sus nu sînt legate de perioade de timp mai concrete, ele au 


* Atunci cînd Al. I. Amzulescu, de pildă, consideră că „din punctul de 
vedere al evoluţiei genurilor și speciilor de folclor, cîntecul este negresit un capăt 
mai nou și poate chiar un sumum al evoluţiei posibilităţilor creaţiei artistice popu- 
lare ...“, el se referă, în concret, la cîntecul propriu-zis al Muscelului, zonă in care 
acest gen coexistă si vádeste strînse legături cu doina și unde, ca evoluţie, el 
aparține mai multor stadii: vechi, premodern, modern si nou. 

Asemenea si cele expuse de Tib. Alexandru în lucrarea sa: Bela Bartok 


despre folclorul românesc; cînd arată, de pildă, că ,,... deosebirile dintre hora lungă 
și cîntecele propriu-zise sînt foarte mari“ si că aceste deosebiri „se explică... prin 


faptul: că doina, pe de o parte, si cîntecele, pe de altă parte, sînt genuri muzicale 
deosebite, care au luat naștere și s-au dezvoltat în condiţii istorice diferite, con- 
ditii pe care încă nu le cunoaștem.“ (4 p. 89), acestea trebuiesc referite numai la 
situaţia din Maramureș și înțelese numai în contextul capitolului din lucrarea în 
care apar. 
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o valoare doar relativă. De îndată ce se încearcă însă o datare mai 
concretă a genezei diferitelor genuri folclorice, nu întîrzie să apară 
însemnate deosebiri de vederi, uneori chiar opuse; ele se explică, desigur, 
prin greutăţile si limitele oricărei cercetări ce abordează problemele 
istorice ale folclorului (izvorite si ele din însăși natura orală a creaţiei 
artistice populare și din condiţiile specifice ale culturii noastre din 
trecut), greutăţi si limite îndeajuns relevate de folcloristicá* dar tin — 
cel puţin în parte — și de sfera și posibilităţile de investigație proprii fie- 
cărui domeniu de cercetare (literar, muzical). 

Pentru un domeniu ca acela al folclorului literar este firesc, de exem- 
plu, ca o istorie a sa să înceapă din momentul în care creaţiile artistice. 
populare și-au îmbrăcat forma lor poetică prin intermediul limbii vor- 
bite; în cazul nostru, o dată cu începutul perioadei feudale, respectiv 
secolele VII—IX. Limitind, apoi, sfera sa de cercetare numai asupra la- 
turii poetice a cîntecelor populare, folcloristica literară priveşte — cu 
puţine excepţii — creaţiile liricei neocazionale ca pe un singur gen, numit 
cu un termen mai general — lirică neocazională sau cîntec liric (alături 
de care stăruie frecvent şi denumirea de doinä). Consideratiile de ordin 
genetic ale folcloristilor literari se referă, ca urmare si în cele mai multe 
cazuri, la un cîntec liric privit în totalitatea sa si a cărui începuturi nu 
trec, în nici un caz, înaintea unora dintre genurile integrate obiceiurilor 
(a celor cu funcție practicä). În Istoria literaturii române, editată recent, 
ce dă pînă acum cea mai cuprinzătoare privire istorică asupra genurilor 
noastre folclorice, aflăm astfel: „Pare astăzi neîndoios că cele mai vechi 
moduri de realizare poetică românească s-au elaborat în cadrul manifes- 
tărilor sincretice ale obiceiurilor... “ din care „...par a se fi desprins, 
mai tîrziu, formele independente ale cîntecului epic și liric“ (9 p. 15); iar 
mai departe: „Toţi cercetătorii sînt de acord că lirica populară, în forma 
în care a ajuns pînă la noi, este de dată mai recentă“ (ibidem). Ideea 
formulată de folcloristii literari că, în comparaţie cu genurile integrate 
obiceiurilor, lirica neocazională este ulterioară, mai recentă şi că, totodată, 
ea este desprinsă din genurile mai vechi este susținută pînă acum de 
analiza şi compararea acestor categorii istorice sub raport lexical, tematic 
si functional (vezi 9 p. 134). 

Privind lucrurile și numai din punct de vedere funcţional se con- 
sideră astiel că, în viaţa folclorică a obstilor noastre sătești de la începu- 
tul perioadei feudale, obiceiurile — cu diferitele lor scopuri utilitariste 
și cărora le erau integrate, în esenţă, toate manifestările artistice — aveau 
un rol determinant (9). Chiar dacă o lirică populară s-a individualizat deci 


* Sînt relevate mai cu seamă, în acest sens, sărăcia ştirilor concrete și lipsa 
culegerilor mai vechi decît jumătatea secolului al XIX -lea, lipsa unor culegeri de 
pe tot cuprinsul ţării, ca şi lipsa din publicaţii a ceea ce s-a cules pînă acum. 
Este arătat însă şi faptul că folclorul nostru se mai găsește încă în stadiul în care 
elemente structurale și chiar cîntece de o incontestabilă vechime trăiesc alături 
de altele mai evoluate, create ulteror ori chiar în zilele noastre. Se consideră 
astfel că, chiar în condiţiile în care cercetarea trebuie să se bazeze în principal pe 
materialul folcloric ce ni s-a păstrat, printr-o analiză multilaterală a sa ai cu aju- 
torul comparatiei pot fi reconstituite, în linii mari, etapele precedente ale proce- 
sului evolutiv, poate fi stabilită și originea în timp a diferitelor genuri folclo- 
rice (9). 


93 


încă într-o perioadă de mare vechime (idem p. 134) importanţa ei, în 
comparaţie cu obiceiurile trebuie să fi fost atunci cu totul neînsemnată. 
Formele independente ale liricei se vor fi dezvoltat deci în strinsä legă- 
tură cu viaţa socială, cu lărgirea orizontului omului care începe să capete 
conștiința propriei sale personalităţi și cînd, sub impulsul puternic al 
împrejurărilor vieţii de fiecare zi si al frământărilor sale, omul a început 
să creeze și să cinte si pentru sine însuși. În măsura in care aceste creaţii 
încifrau un conţinut de viață general-uman, într-o formă artistică adec- 
vată, veridică, ele au devenit ușor și ale altora, au fost reluate mereu 
si adaptate nevoilor sufletești de moment ale fiecăruia. Nelegate de un 
anumit prilej, de o anumită dată, ci apartinind vieţii de fiecare zi, ele 
au căpătat o circulaţie din ce în ce mai intensă si mai largă, ajungînd 
să domine cu timpul, prin numărul si intensitatea circulaţiei lor, viața 
folclorică a unor colectivităţi și ele lărgite. 

Deşi susținute de latura lor poetică și într-o astfel de perspectivă 
asupra dezvoltării vieţii sociale, astfel de consideraţii nu pot trece totuși 
peste faptul ce scapă prea des unui interes strict literar că, din cele 
mai vechi timpuri poporul român a folosit şi instrumente muzicale, între 
care unele de foarte mare vechime — ca fluierele* — se dovedesc a fi in- 
dicate, dacă nu exclusiv pentru execuţia unui repertoriu strict individual 
(fie el liric, ori de joc), atunci în egală măsură pentru acesta și un altul, 
strîns înrudit funcţional — ca cel al inmormintärii — pe care se pare că 
fluierul l-a însoţit în virtutea unei si mai vechi tradiţii. 

Luarea în considerare a acestui fapt duce astfel la prezumția că o 
lirică neocazională s-a putut dezvolta încă din cele mai vechi timpuri 
într-o formă insturmentalä si, după toate probabilitățile în concomitentá 
cu alte genuri tradiționale, fără a avea totuși ponderea lor. În anumite 
părţi ale ţării, această lirică a putut influenţa sau servi drept model pen- 
tru cea constituită si vocal. Nu intimplätor, B. Bartok putea să spună 
astfel despre doină: „Ca formă, acest gen de melodie are un caracter 
total de improvizație, este plină de inflorituri, iar interpretarea ei în gen 
rubato amintește de muzica instrumentală“ (1 p. 140). Este tocmai ceea 
ce dovedeşte doina („hora lungă“) maramureseanä, cu formulele sale 
ornamentale ce se realizează frecvent pe silabe străine și intercalate între 
cele ale versului (11 p. 84), precum si doina năsăudeană, în a cărei bogată 
ornamentatie, cercetătorii ei văd, de asemeni, influența tehnicii instru- 
mentale, a fluierului mai ales (12). 

Acestui aspect care, cum arătam, scapă unui interes strict literar 
se adaugă și acea posibilitate specifică domeniului muzical de a identifica 
aspecte structurale (de versificatie, ritmice, modale), uneori si cîntece 
care ne duc în însuși pragul formării poporului român si a limbii române, 
precum și la alte aspecte care prin arhaismul lor evident — asociat sem- 
nificatiei unor productiuni — amintesc de începuturile artei însăși (13). 
Dar, cu toate că folcloristica muzicală beneficiază de o atare posibi- 
litate, ceea ce îi și permite dealtfel o periodizare diferită, ca datare, de 


* Vezi Tib. Alexandru: Instrumentele muzicale ale poporului român. 
E.S.P.L.A., București, 1956, p. 48. 
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cea a folcloristicei literare*, referirile speciale ale muzicienilor la geneza 
cîntecului propriu-zis sînt ca inexistente. Din cele spuse doar de Bar- 
tók despre doina din Oaș, Maramureș și. unele regiuni ale Dunării de 
jos unde, în vremurile vechi ea „...trebuie să fi fost probabil singura 
melodie (neocazională) ... “ şi din cele spuse despre situaţia din tinutu- 
rile ardelenesti în care „nu găsim nici urmă din ea“, locul si rolul doinei 
fiind luate aici de cîntecele propriu-zise, rezultă în mod indirect că în 
zonele lor de răspîndire din trecut, doina şi cîntecul propriu-zis ar avea 
aceeași vechime**. 

3. Lucrări şi studii din cele mai diverse, mai vechi și mai recente re- 
levá și subliniază atît unitatea cît si varietatea — mai ales regională — 
a folclorului românesc. Este relevată mai cu seamă unitatea atît de fra- 
pantă a limbii şi structurii versului popular românesc, unitatea dintre 
vers si melodia populará***, unitatea principiilor ritmice, a sistemului de 
structuri tonal-modale****, si nu rareori si o unitate a însăşi concepției ar- 
tistice a poporului român, räsfrintä în toate domeniile creaţiei sale*****, 

Din bogata literatură de specialitate care abordează varietatea, dife- 
rentierea teritorială a folclorului nostru muzical vom reţine acum acele 
consideraţii care privesc doar cîntecul propriu-zis, genul în care această 
diferenţiere apare deosebit de pregnant. Ea este într-adevăr de așa natură 
mot B. Bartok putea să delimiteze în ţinuturile cercetate de el pînă 
în 1914 cîteva „dialecte muzicale“, corespunzătoare unor unităţi terito- 
riale: a) Teritoriul de nord — cu Maramureșul şi Ugocea; b) Teritoriul 
de sud — cu Bihorul, sudul Transilvaniei și Banatul; c) Teritoriul Câmpiei 
Ardealului, ce includea și Sătmarul. 

În repetate rînduri Bartök vorbea despre „lipsa de omogenitate“ 
a folclorului muzical românesc, de deosebiri pe care le găsea „extraordi- 
nare“ si acestea mai ales între cîntecele teritoriului de nord si cele ale 
altor ţinuturi ardelenesti. Deosebiri atit de adinci nu s-ar putea înţelege — 
explică același cercetător — dacă nu ar fi neîndoios că vechiul stil ma- 
ramuresean (hora lungă) este împrumutat de la ucrainieni (!), după cum 
și în horele maramureșene „mai noi“ se pot dovedi, dacă nu împrumu- 


* Unii cercetători ai Institutului de folclor (din București) consideră bunăoară 
că originea unor genuri rituale, create cu un scop utilitarist (paparuda, scaloianul, 
unele cîntece rituale de inmormintare ș.a.) poate fi datată tocmai din comuna pri- 
mitivä, constituind astfel primul strat al folclorului muzical românesc. Într-o or- 
dine cronologică, acestor genuri le urmează doina, care ar constitui astfel al doilea 
strat, cristalizat în epoca prefeudală sau feudală (cf. 3 p. 151). 

** Spre deosebire de folcloristica noastră contemporană si cu totul surprinzä- 
tor, Bartok consideră doina „cea mai veche muzică populară cu text“ (1 p. 140), 
mai veche deci decît genurile integrate obiceiurilor. După același cercetător, doina 
noastră ar fi totodată de obirsie sud-estică (perso-arabä) si ar fi ajuns la noi prin 
filiera ucrainiană (idem p. 218). Cercetătorii români apropie și ei stilul doinei de 
cel similar al altor popoare, cele mai multe din orient si presupun, ca urmare, fie 
un fenomen de poligenezä (4 p. 75), fie o origine orientală, ori si o origine tracă, 
sau orientală venită la noi prin traci (14 p. 200; vezi si 15 p. 198). 

** y, Ciobanu, Gh. Raportul structural dintre vers si melodie în cintecul 
popular românesc; în Rev. de etnografie si folclor t. 8 (1963) nr. 1—2. 

*e v, Mirza, Tr., Caracterul unitar al sistemului de structuri tonal-modale 
în cîntecul popular; în Muzica, an. XVI nr. 7, iulie 1966. 

"++ v Mirza, Tr. Simetria de oglindă în folclorul românesc in Studii de 
muzicologie, vol. III București, 1967. 
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turi, cel putin inriuriri străine (1 p. 218). La rîndul său, dialectul de Cim- 
pie „s-a născut probabil sub înrîurirea vechilor melodii populare ungurești 
parlando-rubato și, de aceea, ar mai putea fi numit şi dialect de caracter 
maghiar ... Asa fiind, dialectul de sud este acela care trebuie privit cu 
adevărat dialect muzical popular românesc“ (ibidem). Dialectul de sud 
cuprinde cîteva „subdialecte“ („graiuri regionale“, cum le numesc fol- 
cloristii noștri): bihorean, bănăţean si sud-transilvänean; cel „de caracter 
maghiar“ cuprinde și el un subdialect al Cîmpiei și un altul al Sătma- 
rului. După Bartók, această fárimitare si felurime are, fără îndoială, 
„pe lîngă pricini geografice și unele puternici pricini istorice, încă necu- 
noscute“ (idem p. 168). 

Folcoriștii noştri consideră că diferenţierea folclorului de la un ţinut 
la altul ar data din orînduirea feudală care, prin färimitarea economico- 
socială care o caracteriza favoriza cel mai mult dezvoltarea aparte a 
diferitelor teritorii (14 p. 196). Se consideră de asemeni că graiuri muzi- 
cale bine închegate s-au putut dezvolta numai în ţinuturile în care con- 
ditiile particulare de trai, sociale, economice si politice le-au fost priel- 
nice (4 p. 89). Aspectul diversificat în care se găseşte cintecul propriu-zis 
este explicat — cum s-a mai arătat — prin caracter eminamente subieciiv 
al lirismului (în virtutea căruia, în anumite condiţii de viaţă pot apare si 
variaţii regionale ale lirismului) pentru ca alteori să se vadă în acest 
aspect şi dovada capacităţii creatoare a oamenilor din diferitele locuri, a 
atitudinii lor active pentru îmbogățirea continuă a patrimoniului lor ar- 
tistic (14). În faţa unui aspect atît de evident cum este bogăţia si varie- 
tatea folclorului muzical românesc este aproape de prisos a demonstra 
cum, cu talentul și experienţa sa artistică îndelungată poporul nostru a 
știut să exprime un conţinut de viaţă divers prin intermediul unor ima- 
gini artistice tipice, veridice; pentru a linişti și adormi copilul a fost 
creat astfel cîntecul de leagăn, pentru a jeli morţii a fost creat bocetul, 
pentru a relata fapte cu adînci rezonanţe în conștiința si inimile ascul- 
tătorilor a fost creat recitativul epic s.a.m.d. Ca si celelalte genuri fol- 
clorice, cîntecul liric neocazional a ajuns să fie si. el elaborat peste tot, 
deși — cum s-a putut constata — realizat diferit muzical, ca un mod 
propriu de exprimare a acelui conţinut de viaţă în care accentul cade pe 
mișcările sufleteşti ale insului la mersul atît de complex al vieţii. Potri- 
vit cu condiţiile concrete de dezvoltare a folclorului diferitelor ţinuturi 
si potrivit cu factura psihică a colectivitätilor sociale ale acelorași tinu- 
turi, acest mod propriu de exprimare a fost reprezentat din vechi tim- 
puri, fie de doină, fie de cîntecul propriu-zis. În comparaţie însă cu doina, 
a cărei arie de räspindire si frecvenţă este treptat redusă, cîntecul propriu- 
zis are — cu excepţia arătată — o răspîndire generală, dovedind astfel 
că el a început încă mai demult să preia locul și funcţia doinei, odinioară 
exclusivă în unele ţinuturi. 

În cele mai multe ţinuturi ale ţării, cîntecul propriu-zis apare ca un 
gen bine conturat si diferențiat de alte genuri cu care in chip firesc 
coexistă. Este știut însă că genurile folclorice nu trăiesc nici cînd izolate 
ci, ele se interferează strîns. Însuşi procesul genezei tuturor genurilor 
folclorice, departe de a se desfăşura în vid înseamnă preluare, transtor- 
mare, condensare în forme noi a unor elemente anterioare. Astfel că ela- 
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borarea unor noi si noi moduri de oglindire a vieţii, a unor genuri noi 
include — am putea spune fără excepţie — și continuarea unei tradiții, 
un proces de apariţie pe baza unei filiatii directe. Este motivul pentru 
care cîntecul propriu-zis se dovedeşte a fi deseori şi tributar — într-o 
măsură ce diferă, desigur, de la un loc la altul — unuia sau altuia, ori 
și mai multora din genurile mai vechi. 

Dacă, prin urmare, cîntecul propriu-zis apare atît de diferit de la 
un ţinut la altul si chiar în cadrul aceluiași ţinut, faptul se datorește, pe 
lîngă o mulţime de alți factori, si modului atit de diferit al genezei sale, 
a constituirii sale ca gen de sine stătător pe baza modelelor anterioare ori 
coexistente. 


4. Cercetările pe pînă acum arată că cele mai vechi cîntece propriu- 
zise aparţin unei întinse arii ce porneşte de la Dunărea bănăţeană peste 
zona de munte si de dealuri a Banatului, peste Munţii Apuseni pînă 
către Podișul Someșan, in nord, si pînă pe culmile munţilor Perșani si 
în unele zone ale Munteniei subcarpatice, arie în general muntoasă, cu 
multe văi şi depresiuni în care, încă imediat după formarea poporului 
român s-a putut menţine, de-a lungul vremii, un ritm de dezvoltare mai 
sigur și o viaţă folclorică nestingherită. 

În mare, această arie include acel teritoriu pe care Bartok îl de- 
numea „teritoriul dialectal de sud“ şi care — în comparaţie cu cel de 
nord (în care „hora lungă“ ar fi împrumutată iar hora „mai nouă“ dove- 
deste si ea inriuriri străine), şi în comparaţie cu cel al Cîmpiei (dialect 
de caracter maghiar) — este nu numai cel mai însemnat, ci şi cel veri- 
tabil popular românesc —. (cf. 1 p. 217—218). 

În această întinsă arie intră și cîntecele propriu-zise de stil vechi din 
șesul Crișurilor ca si cel din cea mai mare parte a Cîmpiei Ardealului. 
Cercetările din ultima vreme dovedesc că din întregul repertoriu de cîn- 
tece propriu-zise de stil vechi al românilor din acest ţinut, cele care sînt 
maghiare ori influențate de folclorul maghiar reprezintă o parte cu totul 
neînsemnată, ceea ce face ca o caracterizare a acestuia, ca un „dialect de 
caracter maghiar“ să fie de-a dreptul exagerată. 

Apartinind unei zone de trecere, de interferenţe între oameni originari 

din diferite locuri şi de origine etnică diferită, cîntecele propriu-zise de 
stil vechi ale Cîmpiei nici nu constituie un grai muzical (4), atît de clar 
conturat cum este de pildă cel bihorean sau cel al altor zone. Prin tră- 
săturile sale structurale cele mai importante (formă strofică, sistem de 
cadentare specific, ritm parlando-rubato), el aparţine totuși stilului mai 
general al întinsei arii amintite mai sus. 
O răspîndire si o circulaţie însemnată a acestui stil este cunoscută si în 
zonele de mai din nord, în Podişul Someșan, ţinutul Năsăudului si Bis- 
tritei, pe valea Gurghiului sa, in care el coexistă însă, fie cu doina 
locală, fie cu forma intermediară doină-cîntec, sau cîntec-doină. 

Faţă de restul ținuturilor ardelenești, Maramureșul prezintă un cin- 
teo propriu-zis considerat ca „mai nou“, datorită mai ales ritmului său 
măsurat, de dans, deseori punctat, in parte si datorită unor tipuri stro- 
fice mai evoluate (ABCaB, ABCD). Caracterizînd acest cîntec, Bartok 
remarca oarecari înrîuriri străine, dar si unele tipuri care în afară de 
ritm, apar ca „pläsmuiri de sine stătătoare“ (1 p. 185). Cît privește ritmul 


7 — Lucrări de muzicologie Vol. 4/1968 97 


de dans al horelor mai noi maramureșene, acelaşi cercetător atrăgea 
atenţia că „pentru joc, aceste melodii nu se cîntă niciodată“ (idem p. 168). 

Colecţiile de folclor muzical maramureșean (între care abia două 
publicate, alte încă nepublicate), precum şi cercetările mai recente (19), 
arată că alături de forma punctată a unor formule ritmice de mare frec- 
venfä stau aici, ca fidel corespondent al lor şi formulele giusto-silabicului 
bicron, respectiv: 


Acest sistem, cunoscut în toată ţara şi în toate genurile folclorice româ- 
nești, poate fi considerat astfel, ca arhetipul ritmului maramuresan punc- 
tat (4 p. 91). 

Melodii cu caracteristici de formă si ritm asemănătoare celor din Ma- 
ramures se găsesc si în ţinuturile învecinate la sud: zona Chioarului si a 
Lăpușului, zona Näsäud—Bistrita si chiar mai în jos în Cîmpia Ardealu- 
lui, unde ele vehiculează texte proprii unor genuri diferite: lirice ne- 
ocazionale, de nuntă, de seceriș, și de leagăn. Cu cît ne depărtăm de 
aceste ținuturi singurul gen comparabil ca formă arhitectonică şi formulă 
ritmică cu hora „mai nouă“ maramureseanä, rămîne cîntecul de leagăn. 
Formulele ritmice mai ales atît de caracteristice pentru horele „mai noi“ 
maramureșene, sînt aceleași deci cu cele intilnite atît în cintecul de leagăn 
maramureșean, cit si în cele ale întregei Transilvanii. În acest sens, exem- 
plul de mai jos este edificator: 


Andante Maramureș(200 C.D.nr.8 ) 


a) 


He a, ha- 18, tu I- lia, Ha- ia, ha- ie, tv I- lia 


[Pa e mea EE CC SEE SA ANTE TEST GE 


Că ma-ma te-o le~- gă-na, Că ma-ma tevo le- añ - na 


98° 


N äsäud (col.Mirza } 


bel 


Wa-ni,  na-ni, pu- iul ma-mii, Wa-ni, na-ni, pv- iul ma-mii 


Că ma-ma. le- igãā~n8- tera,  Cà ma-ma le- gă- na- te-a 


Cluj,(col.Breazul } 


c) 


i 


Că s-o dusmă- ta la plu-g2, C s-o dusmă- ta la plug 


Marea răspîndire a cintecului de leagăn si caracterul său atît de unitar 
pe arii foarte întinse ne îndreptățește astfel să ne întrebăm dacă nu 
cumva ritmica si forma horei „mai noi“ maramureșene. își află geneza 
în cîntecul de leagăn, cîntec ce favorizează evadäri din sfera strictă a 
ideii de legănat în cîmpul larg al liricei (cf. 20) si, în același timp, dacă 
nu cumva constituirea horei „mai noi“ ca un alt exponent al liricei ne- 
ocazionale este totuși mai veche de cit se presupune? Fenomenul nu este 
de altfel izolat de vreme ce si în Oltenia este constatată o strinsä legá- 
tură între doină și cîntecul de leagăn (20). | 

Dacă lucrurile stau într-adevăr astfel, în locul deosebirilor „extra- 
ordinare“ dintre cîntecele propriu-zise ale Maramureșului şi cele ale 
altor ţinuturi ardelenești va trebui să vedem doar un mod particular prin 
care cel dintii se detașează de celelalte trăgîndu-și izvorul din unul din 
cele mai unitare genuri ale folclorului românesc. Nu este însă mai puţin 
adevărat că alături de cîntecele care par să derive din cîntecul de lea- 
găn stau în Maramureş si altele ce dovedesc a fi de o dată mai recentă 
si adesea vădit influientate. 

Un mod similar de diversificare prin actul genezei îl dovedesc de 
altfel şi acele graiuri muzicale ardelenesti ce aparţin întinsei arii în 
care cîntecul propriu-zis pare a se fi constituit în modul cel mai original“. 
În Bihor, de pildă, unde cîntecul propriu-zis apare ca unul constituit 
mai independent de alte genuri, el trădează totuși strînse legături cu alte 
genuri și elemente muzicale de mare vechime. 

Frecventa. interjectie ce este intercalată între rîndurile melodice ale 
cîntecului bihorean amintește, atît prin materialul său lexical (Ei, Hoi), 
cît și prin materialul său sonor redus de cele mai multe ori la tricordul 
Sol-La-Si, de caracteristicul refren al cîntecelor de nuntă locale. 

+ Caracterizările structurale care urmează sînt rezultatul unei analize efectuate 


de Ileana Szenik şi autorul acestui studiu în munca de elaborare a cursului de 
folclor predat în Conservatorul de muzică din Cluj. 
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(Col. Mirza) 


mîndră-n cor- oui me- sii 


Pa- na 


{ Col. Mîrza ) ` 


ie-rum- da 


{ Col.Mirza ) 


ie-ti 


rea - 


să, ie-li bi- nea-tä, Hai mireasă, 


ia = 


Cu: cu, 


va 


Mai cin- ta- 


Mai cinta- va 


(Col Mirza 
DES 


heï 
= {Bartok,Bihor, 32) 


co-dru - lui, ná 


- du 


vîr= vu 


In 


codru- lu- i, 


ne me-re-u cä- tö-ni- e, 


că-tă-ni- e 


Gi- ne- me-re-u 


Ci - 


a,b = c.de nuntă; cde = c.pr.zis 


Frecvența deosebită a formulelor melodice de caracter arpegiat — ti- 
pice pentru tulnic — si marea frecvenţă a unor scări ce aparţin dome- 
niului acustic (pentatonia hemitonică şi scara acusticului 1 cu substrat 
pentatonic hemitonic) pot explica şi ele o geneză a.cintecului propriu-zis 
bihorean in strinsä legătură cu melodica unor instrumente de mare 
vechime. 

În tot sudul Transilvaniei cîntecul propriu-zis apare deasemeni ca un 
gen constituit de sine stătător. El prezintă însă și cîteva caracteristici sem- 
nificative. | 

Predominanta melodiei silabice ori slab ornamentată si predominanta 
ritmului măsurat, giusto-silabic, deseori heterometric atestă strînse legă- 
turi ale cîntecelor din Tara Oltului cu colindele (vezi în acest sens nr. 163, 
164, 167, 169, 171 din colecţia 200 cîntece și doine). 

Scările premodale şi modale rezultate din îmbinarea a două frag- 
mente tetra-, ori pentacordice de caracter modal diferit si în relaţie de 
terță mică 


amintesc si ele de frecventele structuri tonal modale a bocetelor şi a unor 
colinde sud-transilvănene. 
La rîndul lor, cîteva aspecte ale melodicii din Hunedoara ca de exem- 
plu: 
— mersul melodic prin salturi 
Poco rubato Ant.Päduren: nr 105 


a) 


3 d S, 
e Mult mă mir ce-mi (m) pla-ce mi- e 
d Ant, Pădureni nr 61 
rasa pu Dare 5 a C 


Dra- gă- mi-i mi- e lu- mea, mă 


— melisme bogate pe durată de pătrime 


Ant. Pădureni,nr.59 
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= = scări rezultate din imbinarea unor fragmente cu substrat tritonic 
şi în relaţie de cvintă (scări ce prezintă un dubiu în ceea ce priveşte 
importanța lui La și a lui Sol), | 


Ant.Pädureni, nr. 86 
T Ze N 


Quasi giusto(1=140) 


amintesc deasemeni de influența unei tehnici instrumentale, a fluerului 
mai ales. 

În ceea ce prezintă mai esenţial cîntecul propriu-zis de stil vechi al 
Banatului este organic integrat ariei mai mari pe care am delimitat-o mai 
înainte. Nu întîrzie însă să apară și aici cîteva aspecte structurale care îi 
trădează o geneză si în strinsä legătură cu alte genuri tradiționale. Versul 
de 6 silabe ce apare pe alocuri (vezi nr.. 146, 147 din colecţia 200 cîntece 
și doine), scările majore rezultate din treptata amplificare a unui penta- 
cord major, marea frecvență a cadentei pe treapta a I-a, dar mai cu 
seamă marea frecvenţă a refrenului cu caracterul său heterometric si 
polimorf sînt cele care denotă acest lucru. 

Un mod similar de geneză îl dovedesc şi unele cîntece propriu-zise 
oltenești din imediata vecinătate cu Transilvania si Banatul, ca exemplul 


de mai jos: 


AN 
PN 
A + a m (18 P 398) 


A 
PASTAS SA 
Sun PB 


semnificativ pentru rezonanța atît de transparentă a colindelor hunedo- 
rene si a vechilor cîntece ceremoniale transilvănene (18 p. 397). 
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lată deci, cum chiar în cadrul ariei atît de întinse a unui cîntec pro- 
priu-zis de mare vechime în general unitar, o diferenţiere a sa pare să 
se explice în cea mai însemnată măsură prin sursele atît de diferite de 
la un loc la altul ale genezei sale. 

Ținuturile subcarpatice ale Munteniei și Moldovei prezintă in gene- 
ral un tablou diferit; căci pe lîngă un cîntec propriu-zis vechi şi strîns 
înrudit cu cel transilvănean există aici si o formă a acestui gen ce dove- 
deste a se fi născut din melodica doinei și a baladei vechi (de tipul Mio- 


bb 
ln || 7 

A | 

Uma 


Ge 
o 
Dei 


Aspecte morfologice ale c.pr.zis 
doing arhaică si c.de joc tributare altor stiluri si genuri: 


doină arhaică si c.pr.zis mai nou(?) Re=ritmicá tributară colindelor 


a E . Ri =ritmică tributară c.de leagăn 
cintec pr.zis vechi 


Mi =melodie tributară stilului 


doing si c.pr. zis vechi instrumental 


Mr= melodică tributară genurilor rituale | 


XXX] c.pr.zis mai nou 
Frf= Formă arhit. tributară genurilor l 
c.pr. zis strein si infl.streinä în cu refren vechi | 
c.pr.zis rom ° e * D-C= formă doină-cîntec 
? zone putin cunoscute C-D= formă cintec-doiná 
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ritei), ca după constituirea sa ca gen distinct să parcurgă mai multe linii 
evolutive. 

Ne oprim observaţiile la cele de pînă aci. Aspectele arătate sînt, cre- 
dem, în măsură să arate că încercarea de a cuprinde într-o astfel de 
viziune actul și modul de apariţie a cîntecului propriu-zis nu poate rămîne 
fără rezultate, oricum pozitive, pentru a explica aspectele atît de diferite 
în care se găseşte acest gen. 

În loc de orice concluzie, şi în loc de orice rezumat, o hartă ca cea ală- 
turată, cu localizarea celor mai semnificative arii pentru situaţia de 
astăzi a cîntecului propriu-zis poate constitui un început a ceea ce 
Ilarion Cocişiu preconiza cu aproape trei decenii înainte: „un 
atlas folcloric muzical“ care, „alături de cel lingvistic, ar scoate în evi- 
dentä adevăruri pe care istoria (si alte ştiinţe auxiliare) nu le poate re- 
leva îndeajuns“ (16. p. 414). | 


ki 


BIBLIOGRAFIE 


1. Bartök, Bela: Însemnări asupra cintecului popular. (cu o prefaţă de Zeno 
Vancea) E.S.P.L.A., 1956. 


2. Amzulescu, Al.: Observaţii introductive la cercetarea cîntecului „propriu- 
zis“; în Revista de etnografie si folclor, Bucureşti t. 11 (1966) nr. 2. 

3. Comisel, Emilia: Preliminarii la studiul ştiinţific al doinei; în Revista 
de folclor, București, an. IV nr. 1—2. 

A Alexandru, Tiberiu: Béla Bartók despre folclorul românesc. Editura 
muzicală, București, 1958. 

5. Kahane, Mariana: Trăsături specifice ale doinei din Oltenia subcar- 
patică; în Revista de etnografie și folclor, t. 12 (1967) nr. 3. 

6. Breazul, G.: Folclorul muzical; în Muzica românească de azi, Bucureşti, 1940. 

7. Birlea, Ovidiu: Diferenfierea teritorială a liricii populare; în Revista de 
etnografie si folclor; t. 12 (1967) nr. 3. 

8. Bartok, Bela: Volkmusik der Rumänen von Maramureș. München, 1923. 

9.  * * Istoria literaturii române. I. Folclorul, Bucureşti, Edit. Acad. R.P.R., 1964. 


10. Carp, Paula-Amzulescu, Al.: Cîntece si jocuri din Muscel, Bucureşti, 
Edit. Muzicală, 1964. 


l1. Nicola, Il — Szenik, Ileana — Mirza, Tr.: Curs de folclor mu- 
zical, I. Editura Didactică si Pedagogică, Bucureşti, 1963. 
12. Zamfir, C. — Dosios, V. — Moldoveanu, Nestor, E: 132 cin- 


tece si jocuri din Năsăud, Bucureşti, Editura Muzicală, 1958. 

13. Mirza, Traian: Contribuţii la cunoașterea principiilor structurale ale cîn- 
tecului popular vechi, în Lucrări de muzicologie, vol. III. Cluj, 1967. 

14. Bîrlea, Ovidiu: Folclorul si unele probleme ale dezvoltării poporului ro- 
män; în Revista de folclor, an. IV. (1959) nr. 1—2. 

15. Ciobanu, Gh.: Folclorul muzical si migraţia popoarelor. în Revista de etno- 
grafie si folclor, t. 12 (1967) nr. 3. 

16. Cocisiu Ilarion: Folclor muzical din jud. Tirnava Mare (schiţă mono- 
grafică), Sighişoara, La. 

17. Mîrza, Traian: Cadenfe modale finale în cîntecul popular românesc; în 
Studii de muzicologie, vol. II. Edit. Muzicală, Bucureşti, 1966. 


104 


18. Kahane, Mariana: Baza prepantatonică a melodicii din Oltenia sub- 
carpatică; în Revista de etnografie si folclor, t. 9. (1964) nr. 4—5. 

19. Suliteanu, Z.: Viața cîntecului popular din comuna Ieud, în Muzica, 1952, 
nr. 8—9. 

on Kahane, Mariana: De la cîntecul de leagăn la doină. în Revista de 
etnografie și folclor î. 10 (1965) nr. 5. 


Remarques sur la genèse de la chanson „proprement dite” 


Traian Mirza 


Résumé 


La riche repertoire de la musique lyrique (sans caractere occasionnel) este 
représenté dans le folklore roumain par trois genres musicaux distincts: la doina, 
la chanson „proprement dite“ (cîntec „propriu-zis“) et la chanson sur un rythme 
de danse, genres qui ont, de nos jours, une diffusion et une fréquence inégales. 

Relativement à l'ancienneté de la chanson „proprement dite“, l'auteur fait 
observer: a) Dans les régions où ce genre coexiste avec la doïna (Maramures, 
Moldavie, Valachie, Olténie) la chanson proprement dite représente un genre plus 
récent et appartient, en général, à un style plus récent. b) Là où la doïna n'existe 
pas aujourd'hui, et où probablement elle n’a jamais existé, son rôle et sa place 
étant pris par la chanson proprement dite“, cette dernière remonte très haut 
dans la passé et elle appartient jusqu'à aujourd'hui à un style ancien, archaïque 
parfois (Bihor, Hunedoara, Banat, „Cîmpie“ et la Transylvanie méridionale). 

Pour comprendre et expliquer la grande diversité de la structure musicale de 
la chanson „proprement dite“ l’auteur montre que, en dehors de la diversité des 
moments de sa genèse et d'autres facteurs déjá connus il ne faut pas perdre de 
vue non plus la modalité diverse dont dans les différentes regions du pays — 
elle s’est constituée comme genre musica] distinct, plus ou moins indépendant ou 
étroitement lié a d'autres genres traditionnels, ou lié á certaines formules de la 
musique instrumentale (flûte, „bucium“). 


3AMEYAHHSL O MIPOHCXOKAEHAM DECHH „KAK TAKOBAH” 
Tpaan Mup3a 


Pesiome 


Borarsıf penepTyap AHPHKH, cosnammolt OT cıyuası K CJIyualo, NPEACTABIEH B PyMBIHCKOM 
bonpknope B TpéX pasJiHuHbix My3bIKAJIBHBIX KAHPAX: nolina, MECHA „KaK TAKOBAs”” H TAHIe- 
Sanunag ICH, XKAHPH, KOTOPHE B HacTOANlee BpeMA HMEIOT yaCTOTY H HepaBHOMepHoe 
pacnpenenenne. 

B epaan C AaBHOCTbIO MECHH „KaK TaKOBAA'” ABTOP OTMeyaeT: a) MECTHOCTH, TAE ƏTOT 
mann CYINECTBYET BMECTE C noinoă (Mapamypem, MoanoBa, Mynrenua, Onrenua) H ABJAETCA 
CaMbIM HOBBIM KAHDOM H IPHHAJUIEXHT BOOÓLNE K HoBehllemy CTHJIO. 6) TAM, THE OTCYTCBYET Cero- 
nus NOHA, OHA MOTIIA OTCYTCTBOBATb H panbuie H eë pob H MECTO GHAH B3ATHI 34 TIECHIO „KaK 
rakoBas”, MOCIIEAHAA HMeer Go ApeBHOCTb CO CTAPBIM CTHJIEM, Aare ApxamueckHM 
(Buxop, Xynenoapa, Banar, Tpancuıppanckaa paBHHHA H RO? Tpanuchnpbannn). 

Ina noHHMAHHS H pasbacHenHa GOABuIOrO CTPYKTYPHOTO H My3bIKaJIbHOrO pazHo0Ópa3Ha 
HeCHH „KAK TaKoBas’” aBTOp CUMTA€T, YTO PAHOM C RPYTHMH MOMEHTAMH eË TIPOHCXOMACHHA 
H pañom C APYTAMH ye SHAKOMBIMH pakTopamMH HYÆHO HMCTb B BHAY H pasurnunbră crocoó 
COCTABJEHHA B SABHCHMOCTH OT MECTHOCTH pasJIHYHbIH My3blKaNbHbIÄ mann, HESABHCHMEIH 
OT ApyTux TPAAAUHMOHAMEIHEX XAHPOB (Konpl6enpHaa, KOJIAHA, PHTyânbHaA NecHa Can) 
HJIH C HeKOTOPHIMH (OPMaMH HHCTPYyMEeHTaAbHOÄ My3bIKH (CBHPEIB, 6yuyM). 
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Bemerkungen in bezug auf die Enstehung der Volksliedgattung 
(cintecul „propriu-zis)” 


Traian Mirza 


Zusammenfassung 


Das reichhaltige Repertorium der nicht an bestimmte Gelegenheiten gebundenen 
Lyrik ist in der rumänischen Folklore durch drei musikalische Gattungen vertreten: 
die Doina (mit freier, improvisierter architektonischer Form und freiem Rhythmus), 
die Volksliedgattung „cîntec propriu-zis“ (mit strophischer, bündiger Form und freiem 
Rhythmus) und das Tanzlied — Gattungen welche heute eine ungleichmässige 


Verbreitung und Frequenz aufweisen. 

In bezug auf das Alter der Volksliedgattung „cîntec propriu-zis“ stellt der 
Autor fest: a) In den Gebieten, in welchen diese Gattung gleichzeitig mit der 
‚Doina auftaucht (Maramures, Moldova, Muntenia, Oltenia) ist sie eine neuere 
Gattung und gehört im allgemeinen einen neueren Stil an. b) In den Gebieten, in 
denen die Doina heute nicht anzutreffen ist und auch früher nicht anzutreffen 
war, da ihre Rolle vom „cîntec propriu-zis“ übernommen wurde, weist letzteres 
ein hohes Alter auf und gehört auch heute noch einem alten, oder sogar archaischen 
Stil an (Bihor, Hunedoara, Banat, „Cîmpie“ und Südtransylvanien). 

Zum Verständnis und zur Erläuterung der Mannigfaltigkeit der musikalischen 
Struktur ñer Volksliedgattung „cîntec propriu-zis“ bemerkt‘ der Autor weiterhin, 
dass, ausser dem unterschiedlichen Moment seiner Entstehung und ausser anderen 
bereits bekannten Faktoren, auch die von einem Gebiet zum anderen unterschied- 
liche Art seiner Entstehung als eine besondere musikalische Gattung in Betracht 
gezogen werden muss; die Art der Enstehung kann selbständiger oder in enger 
‚Verbindung mit anderen traditionellen Gattungen (Wiegenlied, Weihnachtslied, das 
rituelle Hochzeitslied u.a.) oder mit einigen melodischen Wendungen der Instru- 
mentalmusik (Hirtenflôte, ,Bucium“) auftreten. 


INRUDIRI TIPOLOGICE ÎN CINTECUL PROPRIU-ZIS 


IIEANA SZENIK 


Una din preocupările de mare actualitate a folcloristicii zilelor noastre 
o constituie întocmirea cataloagelor melodice ale folclorului diferitelor 
popoare (2; 5; 8). Paralel cu această preocupare și în strînsă legătură cu 
ea este si problema clasificării tipologice a melodiilor ce aparţin unor 
genuri diferite“. Avînd în vedere că cercetările din acest domeniu nu au 
ajuns la noi la rezultate concludente vom prezenta, în cele ce urmează, 
unul din punctele de vedere ce se poate exprima în complicata proble- 
matică a clasificării tipologice a materialului folcloric românesc, mai pre- 
cis a unuia din genurile sale — cîntecul propriu-zis — fără a avea, totuși, 
pretenţia de a fi cuprins în acest cadru toate laturile acestui bogat si 
complex gen. 

În acest scop pornim de la premiza că compararea, sub raport siruc- 
tural, a melodiilor cu trăsături comune ori asemănătoare permite stabili- 
rea unor anumite grade de înrudire a lor, că o dată cu stabilirea acestor 
grade pot fi delimitate şi câteva categorii de melodii sau grupe ale aces- 
tora. Implicit, deslusirea inrudirilor lámureste și unele laturi ale clasifi- 
cării tipologice. R 

În funcţie de caracterul stabil sau schimbător al unor trăsături, înru- 
dirile dintre melodii sînt şi ele cînd mai îndepărtate, cînd mai apropiate. 
Stabilitatea trăsăturilor este relevată de menţinerea lor în timp (ele fiind 
prezente deopotrivă, atît în formele mai rudimentare, cit si în altele 
mai evoluate), ca și de prezenţa lor într-un număr cât mai mare de me- 
lodii; gradul de stabilitate denotă astfel și un grad de generalitate. În 
acest fel, trăsăturile stabile unesc într-o anumită categorie melodii ce se 
află chiar şi într-un grad de înrudire mai îndepărtat. 

Mobilitatea unor trăsături aduce în schimb o treptată diferenţiere a 
melodiilor, ceea ce face ca aceste trăsături să fie caracteristice peniru un 
număr din ce în ce mai restrîns de melodii, trăsături care se schimbă de 
altfel în funcţie de stadiul de evoluţie al melodiilor respective. 


* O metodă cu titlu doar experimental, aplicată asupra cintecului propriu-zis 
este prezentată la noi de către Paula Carp (4 p. 41—45). Despre clasificarea 
tipologică a cîntecelor de seceris a se vedea lucrarea lui E. Nestor-Moldo- 
veanu (10). Referiri sumare asupra problemei vezi și la (7). 
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Ordinea gradului de stabilitate a celor mai esenţiale trăsături din care 
reies grade de înrudiri din ce în ce mai apropiate este, după noi: 

1). sistemul sonor (tonal modal). 

2). sistemul de cadentare 

3). formulele caracteristice 

4). conturul melodic 

5). tipul de strofă. 

1). Melodiile de care ne ocupăm prezintă ca o trăsătură comună a 
lor — în privinţa sistemului sonor — o origine în pentatonia anhemi- 
tonică, melodii care în decursul dezvoltării lor pot câştiga, datorită pieni- 
lor, diferite caracteristici modale, dar care nu modifică, totuși, apartenenţa 
lor tipologică (2). Caracterul modal derivat din pentatonie poate constitui 
însă criteriul unei clasificări de amănunt. Obiectul studiului de faţă il 
constituie acele cîntece propriu-zise care au la bază pentatonia anhemi- 
tonică Re-Mi-Sol-La-Si-Re. 

2). Rațiunea pentru care apartenenţa la pentatonie este un element 
unificator al unui însemnat număr de melodii este că din legitátile pen- 
tatoniei ia naștere un sistem de cadenfare, caracteristic pentru genurile 
folclorice românești cu formă arhitectonică concisă (cîntec propriu-zis, 
bocet strofic, cîntec ritual de inmormintare — prin Transilvania — cîntec 
de leagăn, colindă şi a.), concretizat însă în versiuni diferite, în funcţie 
de scara ce stă la baza melodiilor respective. Din virtualitátile pentato- 
niei mai sus amintite decurg de altfel versiunile caracterizate prin folosi- 
rea treptelor V—VI—1. 


versiunile 


În melodiile care au la bază această versiune de cadentare cezurile 
interioare revin adesea treptei a V-a, mai rar si treptei 1 si care, în 
numeroase melodii sînt cadentele cezurii principale. În afara unor puţine 
excepţii, cadenta finală se așează pe treapta a VI-a. Alteori însă si chiar 
în variante foarte apropiate finala revine treptei 1. În cazul structurilor 
tonal-modale derivate din amintita pentatonie, cadentele finale se im- 
bogäteso cu diferite caracteristici modale: eolice sau frigice (pe treapta 
a VI-a). Între melodiile care au la bază această pentatonie sînt cîteva care 
folosesc si alte forme ale sistemului de cadentare; apartinind însă altor 
tipuri, acestea nu intră în preocuparea noastră. i 

Folosirea uneia sau alteia din versiunile sistemului de cadentare este 
un criteriu de prim ordin pentru delimitarea tipurilor şi subtipurilor 
melodice. 

O seamă de melodii cu o structură tonal-modală complexă prezintă 
particularitatea de a realiza o tensiune melodică printr-o dublare a unor 
scări prepentatonice în raport de cvintä. Tensiunii dintre treptele 2 si 5 
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din prima parte a melodiei îi corespunde în cea din a 2-a parte o tensiune 
între treptele V-1 (vezi ex. 2). 
în acest caz, versiunea sistemului de cadentare este: 2-V-VI (v. ex. 3). 
În alte cazuri, cadentele de pe treptele 2 si 3 din prima parte a 
melodiei se repetä, in cea de a doua parte, pe treptele V si VI (v. ex. 4). 


versiunea MA versiunea WB 


2 Y VW 2 a Y Y 
Ex. 3 Ex. 4 


3). Din interdependenta legitátilor pentatoniei si cele ale sistemului 
de cadentare rezultá anumite formule melodice carcateristice, concretizate 
indeosebi in formulele de cadentá ale rindurilor melodice si în cele ini- 
tiale, ale strofelor. Folosirea de cátre un numár mare de melodii a ace- 
lorasi formule (initiale sau de la cadenta interioară) creeazá intre aces- 
tea, impreuná cu sistemul de cadentare, inrudiri cu caracter general. 
O asemánare, ori chiar o identitate a formulelor de cadentá se poate 
constata — în acest sens — în exemplele 1, 3 si 4 de mai sus. În cel din 
urmă caz, repetării versiunii de cadentare si implicit a tensiunii melodice 


w 


îi corespunde şi o repetare, în două registre, a formulelor de cadență. 


După registrul în care sînt plasate, formulele iniţiale se pot grupa în: 
1). formule iniţiale grave; 2). formule initiale medii; 3). formule initiale 
acute*. | i 

In funcţie de acest aspect, melodiile aceloras tipuri si subtipuri pot 
fi grupate în trei specii corespunzătoare. 


Formulele initiale grave sînt caracteristice mai ales pentru melodiile 
din categoriile I A, B si II A; cele medii apar în toate categoriile stabilite 


* y. (11. p. 119). Paula Carp considerä acest aspect ca ,nota pivot a moti- 
vului initial“ (4 p. 44). A se compara si cu cele spuse de C. Bräiloiu despre 
„incipit tricordal“ (3 p. 344—354). 
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aici. În categoriile I si Il ele se axează pe „picnonul“ pentatonic 
Sol-La-Si. Formulele initiale acute (ce apar mai des în categoria II B), 
pornesc de obicei de la limita superioară a ambitusului, urmînd apoi un 
mers descendent. În categoria III atât formulele medii, cât și cele acute 
se diferenţiază între ele după caracterul funcţional al sunetelor princi- 
pale. Formulele medii pornesc deobicei din „subtonul“ finalei — urmînd 
un mers ascendent, iar cele acute, din registrul mediu al fragmentului pen- 
tatonic superior. In amîndouă cazurile ele îşi. au corespondentul cu 0 
evintá mai jos, în formulele initiale grave, respectiv medii ale categoriilor 
l şi II. Între melodiile celor trei categorii se conturează astfel o înrudire 
le caracter general. ; 


versiunea pentatoniei 


. Superioare sp.2 

pi S- ICRA LL -= 

en 2 > ÁS ER 
Wë lt pa 

j IAB 


versiunea pentatoniei 
d interioare 
14 


4). Profilul melodic boltit sau semiboltit al rîndurilor din cadrul stro- 
fei realizează si el o înrudire de caracter general a melodiilor tratate aici. 

Conturul melodic general al strofei constituie, alături de sistemul de 
cadentare si formulele de cadență, un criteriu al delimitării tipurilor, 
pentru ca profilul melodic concret al rândurilor melodice să devină cri- 
teriu de prim ordin al delimitării speciilor. l 

Melodiile tratate de noi se caracterizează prin folosirea, în cadrul 
strofei, a unor linii boltite sau semiboltite, realizate în strînsă interde- 


concret reprezentat prin linii boltite sau semiboltite la dimensiunea rîn- 
dului melodic, întrucât structura arhitectonică a acestor melodii se carac- 
terizeazä prin repetäri de rinduri, cu cadente in acelasi registru. Pentru 
categoria I B este caracteristic un contur melodic boltit pe dimensiunea 
întregei strofe, structura arhitectonică caracterizîndu-se aici prin alătu- 
rări de rînduri, cu cadente diferite, si prin așezarea cadentelor la înăl- 
timi ce concordá cu conturul melodic. Melodiile din categoriile II A, B, 
se caracterizeazä printr-un contur combinat, din linii boltite și descen- 
dente. În III A, B, liniile boltite sau semiboltite apar în rîndurile laterale 
ale strofei; datorită structurii arhitectonice bazată pe principiul transpu- 
nerii, conturul general este unul descendent. i 
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5). Tipul de strofă apare şi el ca un criteriu de delimitare cu caracter 
general, stabilit pe baza numărului de rînduri melodice (fără a lua în 
considerare repetárile neesentiale) și a proportionärii strofei (13 p. 143). 
In funcţie de acest criteriu pentru unele subtipuri pot fi stabilite cîteva 
forme de bază reprezentative. La un nivel general de comparație, tipul 
de strofă intră între criteriile de delimitare numai prin faptul că numă- 
rul rândurilor melodice si proportionarea strofei se află, în formele de 
bază, într-o concordanţă perfectă cu numărul si importanța cadentelor 
din cadrul versiunii de cadentare respective. Pentru categoriile I A, B, 
II A, B şi III A sînt reprezentative astfel strofele de trei rînduri, iar pen- 
tru III B, strofa de patru rînduri. 

Tipurile de strofă care rezultă din formele de bază în urma unor am- 
plificări (14)* pot constitui criteriul de delimitare cu un caracter mobil, 
al categoriei formelor. 

Pentru o clasificare mai în amănunt, în specii, poate fi luat în consi- 
derare, ca un criteriu mobil, principiul structural-arhitectonic, respectiv 
schema structurală. | ES 

Sub raportul tipului de strofä pot fi stabilite diferite stadii de evoluție 
a melodiilor. Formele de bază aparţin astfel, unor stadii mai vechi, iar 
formele amplificate reprezintă diferite stadii ale evoluţiei. Tot astfel, 


* Modul de amplificare a diferitelor tipuri a fost dezbătut de noi într-o lu- 
crare anterioară (v. 14). | 
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repetarea esenţială este caracteristică pentru strofele mai vechi pe cînd 
alăturarea si transpunerea rîndurilor sînt reprezentative pentru stadiile 
mai dezvoltate. Din compararea tipurilor de strofe rezultă de altfel că 
faţă de tipurile de sub A, în care importanţa arhitectonică a cadentelor 
interioare este echivocä, cele de sub B sint mai evoluate, cäci locul cezurii 
principale este aici stabil, de unde si o proportionare stabilä si in ultimä 
instanţă o pronunţată cristalizare a sistemului de cadentare. 

In baza inrudirilor mai sus arätate consideräm cä melodiile pe care 
le-am analizat reprezintă un grup de tipuri constituit din tipuri şi sub- 
tipuri înrudite, ce cuprind şi ele diferitele specii si forme. Tipurile si 
subtipurile se suprapun cu categoriile stabilite mai sus pe baza versiu- 
nilor sistemului de cadentare, iar speciile și formele se delimitează după 
restul criteriilor arătate. Prezentăm mai jos clasificarea tipologică a 
melodiilor tratate: 


sa 


Criteriul de clasificare Denumirea categoriei 


a —_—.——" 


— grupa de versiuni a sistemului de candentare | tipul 
— formule de cadență 
— contur melodic general 


REES 
— versiunea sistemului de cadentare subtipul 
— tipul de strofă a formei de bază, cu propor- 
tionarea rindurilor în ....., 1+2 I, A. V V VI 
2+1 
1+1+1 
1+2 B. V ? VI 
1+2| IL A. 1 V VI 
2+1 
1+1+1 
1+2 B. 1 ? VI 
2+1| XL! A.2 V VI 
(1+2) 
1+1+1 
2+2 B. 23 VVI | specia 


— conturul melodic concret definit de aşezarea 
în ambitus a formulei inițiale 
— structura arhitectonică 


— tipul de strofă rezultat în urma unor ampli- 
. ficări forma 


beem 


Dintre criteriile arătate în dreptul categoriilor, primul reprezintă cri- 
teriul hotäritor în delimitare, celelalte fiind subordonate acestuia sau 
sint trăsături care apar în strinsä interdependentä cu primul. (Legăturile 
de interdependentá reies de altfel si din tratarea de mai sus.) 
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Tipul melodic, ,,...categorie foarte importantă a clasificării, prin 
apropierea ei de concret pe de o parte, și prin implicaţiile ei generali- 
zatoare pe de altă parte“ (4 p. 45) nu apare în practica muzicală în forma 
sa concretă. El constituie o abstractizare a trăsăturilor generale, putînd 
fi reprezentat printr-o schemă melodică extrasă din nenumăratele va- 
riante. În acelaşi timp se vor găsi individualitáti de melodii care concen- 
trează toate trăsăturile specifice ale lui, ca modele reprezentative. Con- 
cretizarea trăsăturilor în cadrul unei singure melodii este frecventă înce- 
pînd cu categoria speciilor. Dăm mai jos cîteva exemple din tipurile tra- 
tate, reprezentindu-le prin specii şi forme diferite“: 


Tp. I, stp. A, sp. 2, fb; în comparaţie cu o melodie care foloseşte ace- 
leasi formule melodice dar aparține la tp. III, stp. A, sp. 3, fa. 


2,nr. 20 


Sā- ra- câ i-ni-ma mea, S-ra- că i-ni-ma mea, 


tâv în miez de 


’Nghiat’un 


. e © A A ix 
lar a prinsa mă du- rea, Iara prinsa má du ~ res, 


Tp. I, stp. B, sp. 2, fb. 


Andantino 15 nr.65 


* Pentru diferitele categorii folosim următoarele prescurtári: tipul =tp., sub- 
tipul = stp., specia==sp., forma de bazä=fb. forma amplificată = fa. 


g — Lucrări de muzicologie Vol. 4/1968 . 113 


Tp. II, stp. A, sp. 1, fa. 


_ Qu NX e y — Nu 
2 Meiam szi şi maiam mii- ne 3 Mai am azi gi mai am mii- ne, 


SR HER, A pem AN fe 
ABS SIA] 
CARA ESTAS 


L 
WR KKH 
= EdT i 

CS ERES 


H D m a 4 > 
Mai am vro do-o trei zi - le, Pleg, min-dro,de lin-gă ti- ne. 


Tp. Il, stp. B, sp. 3, fa. 


£ ‘Foaie verde ce li-pa- nu, I foaie verde ca li- pa- nv, 


EE EE E VERSE ba WEE EE SES 
Nd 17T Eege 
ES e p- 


Vi- te nei- ca tre-ce dea-lu, SE ca-i cu- noas-te ca- lu 
' Ka rit~- i 
y e y 


su 


-o i 15 nr.168 ` 


Andantino rubato * PS A 


414 r 


Tp. HI, stp. B, sp. 2, fb. 


inf.Maris Nicolae 26a, 
com.Lunca Bradului 


Molto rubato = = „culeg. Szenik 


Il. 


Clasificarea prezentată are ca scop în primul rînd să demonstreze 
diferitele înrudiri melodice mai sus tratate, bazîndu-se pe un material 
restrîns. Din acest motiv ea se limitează la unele categorii medii. Lärgind 
sfera clasificärii în directia categoriilor mai generale, pe de o parte, si 
în direcţia categoriilor mai restrînse, pe de alta, ajungem la o metodă 
de clasificare ce poate fi aplicată pe un material mult mai vast si mai 
cuprinzător, în primul rînd in cadrul melodiilor vocale strofice. | 

În clasificarea pe care o vom prezenta ne-am abătut de la metoda 
folosită de P. Carp", atit în ce priveşte orînduirea criteriilor cît si 
in modul de stabilire a categoriilor. Am pästrat ca criteriu general cel 
al „ambitusului relativ“. Inediat dupä acesta am introdus criteriul siste- 
mului sonor, avind in vedere cä diversificarea in cadrul ambitusului ge- 
neral implicä in mod natural — bineinteles numai in linii generale, — 
si o diversificare a sistemelor sonore. Ne referim aici la sisteme de bazä 
(de exemplu: tetratonic, pentatonic, pentacordal, diatonic) si care consti- 
tuie puncte de plecare pentru altele derivate (de exemplu: modalul de- 
rivat din pentatonie, cromaticul, etc.). Neluînd în considerare legăturile 
organice dintre criterii, în ierarhizarea lor, se pot ivi aplicări mecanice, 
ca si în cazul Grupei B 1 din clasificarea amintită (4, p. 43), in care au 


* Clasificarea (4, p. 41—45) folosește următoarele criterii și categorii: 


— ambitusul relativ ër Na ée mer ee Gates A B 

— schema funcţională a scării BT I, I, 111, IV 
— schema conturului melodice . . . 2 202. categ. a, b 

— nota pivot a motivului initial © a. subgrupa 1, 2,3 


— sistemul de cadente 

— conturul melodic concret 

— forma arhitectonică 

— fluctuațiile modale ale scărilor : 

„Sistemul de cadente, conjugat cu conturul melodie concret, ne va duce la 
tipul melodic....In continuare vom avea de a face cu subtipuri si variante....“. 
(4, p. 45). l SC ? 


fost incluse — pe baza identităţii ambitusului relativ — melodii cu urme 
de prepentatonie (4, nr. 37—38) alături de altele majore, cu caracter 
functional (4, nr. 41—43). În ce priveşte al doilea criteriu (schema func- 
tionalä a scării) nu-l putem concepe în afara oricărui sistem sonor, dar 
nici distanțat de sistemul de cadentare, în care îşi găsește în primul rînd 
concretizare. Din acest motiv am introdus ca pe un criteriu următor 
sistemului sonor, sistemul de cadentare. | 

În privinţa categoriilor, considerăm că tipul melodic este o categorie 
mult mai generală și cuprinzătoare, de cât să apară doar după epuizarea 
celor mai esenţiale trăsături. 

Dăm mai jos o schiţă de clasificare ce cuprinde toate categoriile de 
la cele mai generale la cele mai specifice, considerînd că aceasta va con- 
tribui la lărgirea punctelor de vedere în formarea metodei de clasificare, 
dar fără pretenţia de a o considera definitivată nici din partea noastră. 


eg 


Criteriul de clasificare Denumirea categoriei 

PN aa 
— încadrarea în ambitusul general diviziuni 

(ambitusul relativ) 
— sistemul sonor familii 
— versiunile sistemului sonor cu sistemul de 

cadentare specific ramuri 
— tipuri înrudite prin omogenitatea versiunilor grupe de tipuri 


sistemului de cadentare si prin conturul 
melodic general 


— grupe de versiuni a sistemului de cadentare tipuri 
— versiunea sistemului de cadentare (subordo- subtipuri 
nate: formule de cadență, tipul de strofă) 
— conturul melodic concret în concordanță cu specii 
formula inițială 
— structura arhitectonică subspecii 
— strofe rezultate în urma amplificărilor forme 
— structura modală concretă grupe de variante 
— structura metrică şi ritmică subgrupe 
de var. 
—————— individul 
melodic 
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Clasificarea de fatä ridicä de pe acum citeva probleme de rezolvat. 
În legătură cu unele din ele încercăm să dăm o posibilitate de rezolvare. 

Între categoriile arătate se vor putea introduce, după necesitate, altele 
intermediare (ca de ex: subdiviziune, subfamilie, diferite grupe şi sub- 
grupe etc.). 

Alături de categoriile ce încep cu subtipul găsim necesar să introdu- 
cem şi o categorie de abateri ce apar, fie în modificarea tipului de strofă, 
în forma unei strofe descompuse, fie în modificarea cu caracter intim- 
plător, a înălțimii cadentei interioare. Mutarea cadentelor pe o altă 
treaptă se încadrează însă si în tendința de modernizare a melodiei 
(12. p. 359), iar în acest caz melodia trebuie să apară — eventual — ca 
subtip, alături de celelalte forme nemodificate. 
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În același fel, trebuie să se procedeze și în cazul variantelor ce aduc 
finala schimbată, datorită unei funcționalități încă necristalizată. 

Există apoi posibilitatea unor strînse legături între melodiile mai 
multor categorii şi care, în anumite cazuri se explică prin influenţa 
exercitată asupra unora de o trăsătură viabilă a altora; în alte cazuri 
însă asemenea legături denotă o origine comună. În acest sens, dăm mai 
jos cîteva exemple: 

— Versiuni ale sistemului de cadentare specifice melodiilor pentato- 
nice pot fi găsite şi în melodiile cu o structură modală complexă ce nu 
poartă nici urmă de pentatonie. 


Cu toată identitatea sistemului de cadentare, astfel de melodii nu 
pot figura alături de tipurile familiei pentatonice. 

— Variante foarte apropiate ale melodicii bihorene pot aparţine, de 
o parte, pentatoniei anhemitonice, de altă parte şi pentatoniei hemitonice. 
Forma hemitonică derivă însă aici din intonarea neprecisă a tertei (ra- 
portată la finală). 


încît, pe baza unei origini comune a lor, pot face parte din aceeași 
familie. 

În loc de concluzii facem cîteva observaţii generale pe marginea cla- 
sificării melodiilor. 

Criteriile de delimitare ale primelor categorii din clasificare — divi- 
ziunea, familia, ramura — permit includerea în acestea a melodiilor din 
genuri diferite, chiar și a tuturor genurilor (în cadrul diviziunii şi fa- 
miliilor chiar si a melodiilor instrumentale). O diversificare parţială în 
direcţia diferentierii trăsăturilor unor genuri va apărea în mod natural 
la categoria ramurilor, versiunile sistemului sonor fiind în mare parte 
trăsături specifice ale diferitelor genuri. Începînd cu grupele de tipuri 
vor apărea categorii diferenţiate pe baza trăsăturilor ce sînt reprezen- 
tative numai în anumite genuri. Pornind de la acestea se va putea cla- 
rifica originea melodiilor care sînt comune mai multor genuri, precum 
şi întrepătrunderile structurale ale melodiilor unor genuri diferite. În 
continuare, metoda de clasificare va suferi modificări după cerinţele ge- 
nului respectiv (de ex. introducerea între criteriile generale a structurii 
metrice, în cazul unor genuri). 

Prin aceste observaţii nu vrem să negăm, cu exclusivitate, necesita- 
tea eventuală a unei metode de clasificare aplicată în cadrul fiecărui gen 
în parte; dar nici în acest caz genul nu va putea constitui o categorie 
superioară nici uneia dintre cele stabilite pe baza trăsăturilor pur muzi- 
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cale. În loc de orice argumente teoretice amintim doar descrierea melo- 
dicii din Oltenia subcarpatică (9), care justifică, pe baza unei practici 
muzicale vii, încadrarea melodiilor din genuri diferite în același fond 
comun, sistemul sonor, și care, în clasificare este unul din criteriile cele 
mai generale. 
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Les ressemblances typologiques dans le „chant proprement-dit” 


Szenik Ileana 


Resume 


L'auteur traite les ressemblances mélodiques sur la base des traits les plus 
essentiels, á savoir: 1) le syst&me sonore; 2) le systeme de cadencer: 3) des formules 
caractéristiques; 4) le contour mélodique; 5) le type de strophe. En tenant compte de 
la stabilité et de la mobilité de ces traits, ainsi que des liaisons d'interdépendence 
entre elles, l’auteur présente une classification typologique de certaines mélodies 
apparentées. Ensuite on élargit la classification vers une méthode générale, sans 
avoir la prétention de la considérer définitive. 
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Tunonorayeckue POACTBA B HEKOTOPbIX BHJAX NECHH KAK TAKOBOH 
Hneana CenuKk 


Pesiome 


ABTOp paspaGamiBaer MeJo/JMyeckHe POICTBA HA OCHOBE CAMbIX CYINECTBEHHBIX YepT, a 
HMEHHO: 1) Ha 3ByKOBOÑ cucreme; 2) Ha kanancoBoii cucreme ; 3) Ha XaPaKTePHBIX popmyJax; 4) Ha 
MEeJOAHYHBIX KOHTPYpax; 5) Ha Bune crpodsı. VuHTHIBAH NOCTOAHCTBO H NONBHXKHOCTb ƏTHX 
WepT, KAK H B3aHMOOTHOIIEHHE CBASEI Mem ny HHMH, ABTOP IPEACTBABIHET TUNONOTHYECKYIO 
KNaCCHPHKanuIO HEKOTOPBIX POACTBEHHEIX Meng nf, BaTEM PACLIHPAETCT Knaccnbukamns B 
HaNpaBJIeHHH OAHOTO oGuero MeToNa, Dez IIPeTEHSHH IIPUHSITB TO OKOHYATEJIBHEIM. 


Typologische Verwandtschaften innerhalb der Volksliedgattung 


„cintec propriu-zis” 


lleana Szenik 


Zusammenfassung 


Die Verfasserin behandelt die melodischen Verwandtschaften auf Grund ihrer 
wesentlichsten Züge und zwar: 1. Tonsystem, 2. Kadenzierungssystem, 3. charak- 
teristische Wendungen, 4. melodischer Umriss, 5. Strophentypus. In Anbetracht der 
Beständigkeit und Veränderlichkeit dieser Züge verfasst die Autorin eine typolo- 
gische Klassifikation einiger verwandten Melodien und erweitert sie zu einer 
allgemeinen Methode, ohne den Anspruch auf eine endgültige Lösung zu erheben. 


TIPURI DE CADENTE FINALE ÎN MUZICA CONTEMPORANA 


EDUARD TERENYI 


Orice piesă muzicală — de la cea mai simplă pînă la cea mai com- 
plicată — este alcătuită din succesiunea unui anumit număr de deschideri 
si incheieri, redeschideri şi reincheieri, din care rezultă o pulsatie caden- 
tialá şi care îi conferă muzicii un caracter rațional, asemănător vorbirii. 
Muzica exotică a popoarelor primitive, precum si cele mai recente incer- 
cări de muzică ultramoderná, schiteazä gigantica hiperbolä a unui proces 
evolutiv. Pe parcursul acestuia — din negurile vagilor pulsatii cadentiale 
— a răsărit, ca o scînteiere, întîi cel mai perfect sistem de pulsatie ca- 
dentialá a melodiei (muzica gregoriană); apoi, în cadrul structurii poli- 
fonice, în concepţia contrapunctică şi armonică a secolului al XVIII-lea 
— Bach si Mozart — ea își atinge apogeul. Mai tîrziu dispar treptat, 
datorită unor tendinţe mai întîi spontane, iar în urmă constiente si deli- 
berate. Ca şi atitea alte domenii ale artei secolului nostru, gindirea 
muzicală cea mai modernă prezintă o înrudire categorică, esenţială, cu 
cele mai vechi manifestări muzicale: revărsarea sa neingräditä, de ,,insen- 
sizabilă“ pulsatie cadentatá, are o esenţă comună cu veșnic schimbätoarea 
şi continua „monotonie“ a celor mai primitive şi mai străvechi muzici 
populare. Este foarte interesant de urmărit cum, prin fragmentarea ca- 
dentialä dusă la infinit, muzica romantică si mai apoi cea modernă trece 
în extrema „monotonie“ cadentialä. Drept rezultat și simptom firesc al 
procesului survine labilitatea tonalitätii, împinsă pînă la paroxism, adică 
dezorganizarea tonală completă a creaţiei muzicale. (Prin „tonalitate“ 
trebuie a se înţelege aci sistemul tonal major-minor). 

Prezenta lucrare îşi propune să analizeze doar un singur moment 
cadential si anume cadenta finală, care este cel mai important moment 
din succesiunea cadentelor unei compoziţii muzicale. 

După rolul lor în muzică distingem în esență două feluri de cadente: 

1. Cadenta cezurală (Studierea tuturor tipurilor de cadență cezurală 
necesită o analiză a tehnicii de modulație a muzicii moderne si poate fi 
efectuată ca urmare — in mod amănunţit — numai într-un capitol 
aparte). 

2. Cadenta finală. Sub aspect armonic, cadentele finale prezintă o 
mare varietate, oferindu-ne date foarte interesante referitor la rolul si 
interacțiunea disonantei si consonanfei în muzica modernă. 
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Analizele se împart în două mari capitole, unul fiind consacrat struc-! 
turii acordului final, iar al doilea ocupîndu-se de succesiunea acordurilor 
cadentelor finale. 

I. Principalele tipuri de acorduri finale sînt: 

1. Acordul major în stare directă, cu următoarele trei variante: 

a. Acordul major incomplet, fără terță; în acest caz, acordul este 
completat cu armonice. (În muzica secolului al XX-lea, această variantă 
este o reluare a uneia din cele mai vechi formule de acord final). 

b. Acordul major. (Cel mai frecvent acord final; frecvenţa sa în mu- 
zica modernă evocă — în toată puterea cuvîntului — muzica barocului). 

c. Acordul major cu sunete armonice: sixte ajoutée, septima mică, 
nona mare, undecima (tredecima e prezentă ca sixte ajoutée si ca atare 
apare foarte frecvent). Aceste efecte sonore nu sînt, în esenţă, altceva 
decit trisonuri cu armonice mai îndepărtate, întrebuințate în scop colo- 
ristic si relevate de poziția lor sonor-reală. Această formă e caracteristică, 
în parte, pentru muzica romantică. dar mai cu seamă pentru cea mo- 
dernă, unde ea reprezintă o treaptă superioară, firească, în evoluţia ar- 
monică semnalată la punctele a și b. 

TABEL I 
a. Bartok: Două dansuri românești (ultimele trei măsuri din primul 
dans); Enescu: Simfonia de cameră. 
b. Bartök: Microcosmos (No. 71); Debussy; Preludiul Les sons 
et les parfums tournent dans Pair du soir; Strawinski; Simfonia 
c. Debussy: Preludiul Ce qwa vu le vent d'Duest; Bartók: Micro- 
cosmos (No. 138); Honegger: Simfonia a I-a. 
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2. Acordul minor în stare directă. 

a. Acorduri complete. În cele 24 Preludii pentru pian de Debussy 
găsim acord final minor numai în două cazuri (vezi cele două exemple 
din tabelul II.). Tot două există si în seria celor 153 piese din Microcos- 
mos de Bartok. Trebuie să menţionăm că în piesele scrise în tonalități 
minore, acordurile minore sînt evitate prin diferite construcții acordice 
incomplete, ca de exemplu: acorduri fără terță sau fără terță si cvintá. 
(În acest ultim caz, construcţiile din două sau trei fundamentale sînt 
considerate acorduri.) 

b. Acorduri cu sunete armonice: sixte ajoutee si septima mică, etc. 
(Si acordurile minore nuantate prin armonice constituie forme de evitare 
a intrebuintárii trisonurilor minore). 

TABEL II. 


a. Debussy: Preludii; Des pas sur la neige; La serenade interrompue. 
b. Bartok: Microcosmos (No. 105); Bartók: Opt cîntece populare 

maghiare (No. 7). 

c. Debussy: Six épigraphes antiques (No. 5). 

(dupá exemplul muzical) 
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3. Acorduri de trei sunete în răsturnări: 
a. Acord major în răsturnarea întiia: 6 (cazuri rare). 


b. Acord major în răsturnarea a doua: $ (Menţionăm că în aceste 


cazuri forma veritabilă de $ acordului nu reprezintă o construcţie ar- 
monică disonantă. Prin dublarea fundamentalei sau prin evitarea dublării 
cvintei, ca și în cazul a), efectul are caracter de răsturnare și nu de 
întârziere, constituind o formulă armonică constantă în sensul că nu 
impune pregătire şi rezolvare. Este interesant faptul că urechea noastră 
are predispoziția de a rezolva cvinta acordului la fundamentală, imagi- 
nînd în acest fel un acord în stare directă, în loc de unul 4). 

c. Acorduri minore în răsturnări 6, $ (Sînt foarte rare aproape inexis- 
tente; le menţionăm totuși în Simfonia a VII-a, partea a Il-a, de Beet- 
hoven.) 
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TABEL III. 


Op. 17 Mazurca în la 


Chopin: 


a. Bartok: Microcosmos (No. 62); 


. minor. 


Bartök: Microcosmos (No. 73). 
; Bartök: Zece piese ușoare. pentru 
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4. Acorduri de patru sunete: 

a. Acorduri de patru sunete în stare directă (acordul major cu septimă 
mică și acordul minor cu septimă mică; vezi la Ic si IIb4). 

b. Acorduri de patru sunete în răsturnarea intiia „ (f. rare) 

c. Acorduri de patru sunete în răsturnarea a doua $ (f. rare) 

d. Acorduri de patru sunete în răsturnarea a treia 2 (f. rare) 


TABEL IV. 


a. Bartok: Microcosmos (No. 70 si 144). 

b. Bartok: Microcosmos (No. 132) (vizual apare ca un $ alterat, deci 
cu mi diez.) 

c. Bartok: Microcosmos (No. 109). 

d. Debussy: Etudes pour les quartes (Prin accentuarea sunetului Do, 
caracterul sunetelor la, fa si re cîștigă calitatea unor armonice coloris- 
tice; nonă, undecimă, tredecimă). 
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5. Acorduri disonante: 

a. Acorduri cu două terţe (Cele mai moderne variante ale întrebuin- 
țării armonicelor de nuantare.) 

b. Alte forme (Suprapunerea tensiunii dominantei si a tonicii, în 
toate cazurile se accentuiază sunetul sau construcția acordică menită să 
reprezinte tonica). 


TABEL V. 


a. Bartok: Microcosmos No. 125 (Accentuarea octavei micşorate a ce- 
lor două terţe, prin prelungire) și No. 143. 

b. Schönberg: Op. 16 Cinci piese pentru orchestră. (Sunetele fa 
diez, la, do si sol dies, sint armonice nuantatoare; caracterul disonant 
al acordului este intensificat şi prin accentuarea cvintei mărite sol, 
re diez.) | 

c. Webern: Șase piese pentru orchestră. 
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II. Tensiune si rezolvare. Al doilea moment deosebit de important 
al cadentelor finale este pregätirea acordului final si formelor de rezol- 
vare prezente în aceste inlántulri armonice. | 

1. Raportul orizontal (succesiunea penultimului și ultimului acord, 
intensificarea tensiunii prin mijloace melodice. Acordul pregătitor se re- 
zolvă printr-o mişcare treptată de semitonuri si note comune, creindu-se 
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astfel efectul unei funcţii de dominantă dusă pînă la extrem si intensi- 
ficîndu-se senzaţia caracterului perfect al rezolvării. 

2. Raportul vertical (simultaneitatea pregătirii și a rezolvării. Inten- 
sificarea tensiunii prin suprapunerea planurilor polifonice pentru inten- 
sificarea tensiunii cadentei, succesiunea tensiunii sau degajării devine 
suprapunere si simultaneitate, ceea ce înseamnă că, în posibilitățile ex- 
treme, conflictul dintre tensiune si degajare nu se rezolvă. Găsim foarte 
multe forme intermediare, de la suprapunerile momentane și rezolvate 
(vezi ex. Mozart, tb, V), pînă la cele nerezolvate (vezi ex. Schön- 
berg, tab. Vi în cazul semnalat la punctul ch din tabelul IV disonanta 
acordului final este intensificată prin apariţia simultană a două sunete 
-— fa diez si la bemol — care îi intensifică rezonanţa linistitoare. Aceste 
forme ale suprapunerii tensiunilor sînt în același timp un mijloc armonic 
pentru accentuarea uneia din funcțiile cadentei finale. | 

3. Cadente cu accentuarea unora din tensiunile funcţionale: 

a. Intensificarea caracterului rezolvant al acordului final; întărirea 
funcţiei de tonică (vezi ex. VI a, b). 

b. Intensificarea tensiunii acordului pregătitor; întărirea funcţiei de 
dominantă (vezi ex. VI, c, d). 

c. Intensificarea tensiunii acordului pregätitor al dominantei; intá- 

rirea funcţiei de subdominantă (vezi ex. VI e). 


TABEL VI. 


a. Bartók: Sonata pentru două piane; Strawinski: Rag Time. 
b. Bartok: Cvartetul No. 6; Todutä: Concert pentru orchestră de 


coarde. 
c. De Falla: Amorul vrăjitor: Dansul ritual al focului. 
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d. Honegger: Rugby. 
c. Strawinski: Priboutky; Wagner: Tristan și Isolda. 
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În muzica ultramoderná, problema încheierii a fost solutionatá prin 
abandonarea parţială sau totală a legilor cadentei finale tradiţionale. In 
lucrările de atare concepţie, necesitatea de a încheia piesa muzicală linis- 
titor si firesc, impune utilizarea următoarelor formule de cadență finală: 


a. Identitatea dintre încheiere si deschidere. 


b. O trecere treptată a sonoritätilor pînă la confundarea cu zgomotele 
înconjurătoare. 


c. Oprirea neasteptatä şi intimplätoare. 
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TABELUL VII. 


a. Anatol Vieru: Concert peniru violoncel și orchestră; Beetho- 
ven: Simfonia a VII-a, partea IT. 

b. Stockhausen: Gruppen fiir drei Orchesten. 

c. Penderecky: Hirosima. 
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Pe baza analizelor de mai sus putem enumera următoarele concluzii 
referitoare la problema cadentelor finale din muzica modernă: 

1. Cadenta perfectă, obligatorie de secole, rămîne valabilă si viabilă 
și în muzica modernă. Cu puţine excepţii, acordul final al oricărei lucrări 
muzicale moderne ciclice este o construcție acordică în stare directă şi 
în poziţia octavei pe timp tare; în același timp, acest acord final are un 
caracter consonant: unison, octavă, octavă cu cvintă, acord major perfect. 
Cele mai multe excepţii apar numai in alegerea poziţiei si anume: în loc 
de poziţia octavei, este frecventă poziţia cvintei și — mai rar — poziţia 
tertei. Iată o interesantă confruntare: din 24 Preludii și fugi cuprinse 
în Clavecinul bine temperat vol. I de Bach, numai două — Fuga în do 
minor si cea in Si major — au acorduri finale care nu sînt în poziţia 
octavei, fatá de aceasta, din cele 24 Preludii de Debussy, doar trei 
prezintă cadente finale perfecte. 

2. Ciclurile moderne, compuse din scurte piese independente prezintă 
forme mai variate si mai îndrăzneţe ale cadentelor finale. În majoritatea 
cazurilor, aceste cadente sînt imperfecte (vezi acordurile finale în diferite 
răsturnări) — sau cadente perfecte bitonale; în acest caz cadenta este 
constituită din suprapunerea acelor două cadente perfecte care caracte- 
rizează cele două tonalități (vezi exemplul b,, din t. b. I. şia, din t. b. IV). 

3. Formele de cadente finale moderne constituie o dezvoltare firească 
si logică a formelor de cadente tradiţionale. 
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“Types de cadences finales dans la musique contemporaine 


Eduard Terényi 


Résumé 


L'auteur analyse l’un des plus importants moments de la succession des ca- 
dences d’une composition musicale, à savoir la cadence finale. Les analyses se 
divisent en deux grands chapitres, l’un étant consacré à la structure de l'accord 
final, et le deuxième, à la succession des accords finals. 


Tun KaJaHCOBHIX (PHHaJOB B COBPEMEHHOË MY3HIKE 
Əayapa Tepenu 
Pesrome 
ABTOp aHaJIM3MpyeT OAMH H3 CaMbIX Ba3KHbIX MOMEHTOB KaJlaHcoBbIX TOCHENOBATENBHOCTEH 
MY3bIKAJIBHOTO TIDONU3BEAEHNS, A HMEHHO dunantpotro Kanauca. AHANHSEI NENATCH Ha pe Gonbiuue 


TpynmbI: OAHa NOCBAILEHA DHHAJIBHOMY CTPYKTYPHOMY aKKOPAy, a BTOPas TIOCHEAOBATENBHOCTAIM 
KanaHCOBbIX DMHAJIDHEIX AKKOPAOB. 


Schulsskadenztypen in der zeitgenössischen Musik 


Eduard Terenyi 


Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert einen der wichtigsten Momente der Kadenzfolgen 
innerhalb einer Komposition und zwar die Schlusskadenz. Die Analysen werden 
in zwei grosse Kapitel geteilt. Das erste befasst sich mit der Struktur des Schluss- 
akkordes, das zweite ist der Akkordfoige der Schlusskadenzen gewidmet. 
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MOTIVUL B-A-C-H ÎN MUZICA SECOLULUI XX 


ANDREI BENKO 


În decursul secolelor trecute, motivul — sau după cum se mai folo- 
seste în unele titluri: tema, numele — B-A-C-H a stat la baza multor 
creaţii muzicale. În mod direct sau indirect, un lung şir de compozitori 
s-au inspirat din el. Unii au accentuat acest fapt si în titlul lucrărilor, 
alţii nu au menţionat sursa inspiraţiei. 

În cele ce urmează: 

1) vom urmări folosirea Mei: pinä in zilele noastre pe baza lexi- 
cografiei muzicale; 

2) vom completa lista lucrärilor apartinind temei noastre cu unele 
nementionate in lexicografie; 

3) vom sublinia aspectele mai principale din punctul de vedere me- 
lodico-ritmic ale folosirii motivuiui, — färä sä avem pretentia de a epuiza 
complet materialul acestui Aomeni. 
motiv, folosindu-le în mod intentionat. a “fost, însuși T S. EE 
Probabil, încă în primii ani ai secolului XVIII-lea, ca organist în Arnstadt, 
a compus prima sa fugă pe acest motiv: Fuge B-dur über den Namen 
Bach. Mai tîrziu a scris încă patru fugi, tot pe acest motiv: Vier Fugen 
über B-A-C-H. Pe lîngă acestea a mai avut de spus ceva nou în legătură 
cu acest motiv în Präludium und Fuge in B-dur, ca a șasea piesă de 
proporţii mai mari, bazată pe motivul acesta (1). În ultima sa lucrare, în 
Die Kunst der Fuge, ca a patra temă (2), apare si B-A-C-H-ul, spre a 
aminti numai cele mai importante apariţii ale motivului la Bach. 

În decursul secolului XVIII mai apar cîteva lucrări bazate pe acest 
motiv. În acest sens, lexicografia muzicală menţionează Fuga de Jo- 
hann Peter Keller (1705—1772) (3). La sfîrșitul aceluiași se- 
col, compozitorul austriac, Johann Georg Albrechtsberger 
(1736—1809) s-a prezentat cu Fuge über B-a-c-h, pentru orgä (4). La el 
motivul apare si in alte lucrări, cum ar fi de exemplu Preludium und 
Fuge (5). 

Schumann, pe lîngă folosirea incidentalä a motivului, în anul 
1845 a compus Sechs Fugen über den Namen Bach, pentru orgă (6), care, 
pe lîngă compoziţiile de acest gen ale lui Mendelssohn, au avut 
rolul de a face legătura între muzica de orgă a barocului și cea a lui 
Brahms şi Heger, 
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Aproape în același timp l-a preocupat acest motiv și pe Liszt care 
a compus piesa Präludium und Fuge über den Namen Bach, în două 
variante, pentru orgă (1855, 1870), transcriind-o si pentru pian, cu titlul 
Fantasie und Fuge über das Thema B-A-C-H (7). Dintre compozitorii 
secolului XIX se mentioneazä incä Brahms care accentueazä moti- 
vul B-A-C-H- in cadenta pentru Concertulin Sol pentru pian si orchesträ 
de Beethoven si d’Indy care s-a achitat de obligaţia sa morală 
față de Bach în Tableaux de voyage (op. 33, nr. 11). Se mai amintesc 
Boito (1842—1918) cu o Fugä, (8) precum si Rimski-Korsakov 
(1844—1908) cu Șase variatiuni si fughetá (1878). (9). 


Ki 


Compozitorii secolului XX manifestă un interes deosebit față de mo- 
tivul B-A-C-H. În acest sens este ţinut în evidenţă în primul rind Re- 
ger (1873—1916) care pe lîngă Phantasie und Fuge über B-A-C-H-, 
concepută pentru orgă, folosteste acest motiv în diverse compoziţii ale 
sale, cum sînt între altele Variationen fir Pianoforte (op. 81), (10). În 
prima parte a secolului XX văd lumina tiparului mai multe lucrări bazate 
pe acest motiv. Ferruccio B. Busoni (1866—1924) a compus 
Fantasia contrappuntistica pentru pian (1910, (11). Sigfried Karg- 
Elert (1877—1933) a folosit acest motiv ca basso ostinato în lucrarea 
sa pentru orga: Innere Stimmen (1. Vorsprache, op. 58; 1918), precum 
şi într-o sonatá (12). Între cele două războaie mondiale, Arnold 
Schönberg (1874-1951) a compus lucrarea sa Variationen für 
Orchester (op. 31, 1926—28). Aici motivul se expune în mod mai accen- 
tuat in introducere si in finalul lucrärii (13). 

În anul 1932, ultimul număr al revistei La Revue Musicale a fost 
consacrat comemorării lui Bach. In suplimentul acestui număr au 
apărut patru compoziţii, în semn de omagiu adus marelui compozitor. 
În lucrarea lui Honegger (1892—1955): Prelude, Arioso et Fughette 
sur le nom de Bach, cele trei părţi sînt strîns legate prin cantus firmus-ul 
comun: motivul B-A-C-H. Preludiul este întrepătruns de septime melo- 
dice, ca şi primul Preludiu din Wohltemperiertes Klavier. În Arioso, 
cantus firmus-ul alternează în registrul celor două miini, el fiind in 
acelaşi timp quasi înconjurat de o melodie lentă şi lungă. Melodia din 
Fughette la două voci are un caracter aproape serial. O altă trăsătură 
a acestei lucrări este favorizarea inventivitátii interpretului. Lucrarea 
de altfel a fost transcrisä încă în acel an pentru orchestră de coarde. 

În acelaşi supliment s-a tipărit un Vals-Impromptu, tot pe numele lui 
Bach, de Francis Poulenc (1899—1963), considerat într-o 
măsură oarecare, o glumă muzicală. La caracterul omagial, colectiv al 
revistei, pe lîngă cei doi compozitori amintiţi mai sus, au participat încă 
Albert Roussel (1869—1937), Alfredo Casella (1883—1947) 
si Francesco Malipiero (n. 1882). Roussel a compus o 
«fugá pe cele patru litere muzicale, concepută într-un spirit liber si in- 
ventiv, îndepărtîndu-se de tradiţiile scolastice. În anul 1934, fuga a fost 
completată cu un Prelude energic si concis, lucrarea purtind de acum 
subtitlul: Hommage à Bach (op. 40). Casella figurează în supliment 
cu Due Ricercari sul nome Bach (14). , 
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In anul 1937, compozitorul grec Marios Varvoglis (n. 1885) 
a îmbogăţit seria lucrărilor inspirate din motivul de care ne ocupăm cu 
o creaţie pentru ansamblu de coarde: Prélude, Choral and Fugue on‘ 
the name Bach (15). 

In toiul războiului mondial, in 1944, poate si ca semn discret de 
apelare la umanismul geniului bachian, compozitorul german, Ernst 
Pepping (n. 1901), a scris trei fugi pentru pian cu titlul: Drei Fugen 
für Klavier über B-A-C-H. Citiva ani mai tirziu, un alt compozitor ger- 
man, Paul Dessau (n. 1894) s-a prezentat cu o piesä pe acelasi 
motiv (Klavierstück über B-A-C-H-; 1948). (16). WolfgangFortner 
(n. 1907) este amintit in lexicografie cu Phantasie über die Tonfolge 
B-A-C-H (1950), penru douä piane, nouä instrumente solo si orchesträ 
(17). Tot in același timp Ernst Krenek (n. 1900) a compus lucrarea 
inspirată din aceeași sursă, intitulată Parvula corona musicalis ad hono- 
rem Johannes Sebastiani Bach (1950), — pentru trio de coarde (18). 

În lexicografia folosită de noi, se mai menționează cîteva lucrări, fără 
anul apariţiei lor. Astfel se poate aminti Chromatic Study on the Name 
Bach de Walter Piston (n. 1894) (19), Three organ fugue on 
BACH de L&o Roy (n. 1887), (20), Paul Hindemith (1895—1903) 
precum si Beethoven sînt citați între aceia care s-au simțit datori 
să omagieze si ei pe marele compozitor — fără a li se menţiona însă 
lucrările respective (21). 

2) În cele ce urmează, completám lista de mai sus cu noi lucrári ce 
vizează tema noastră, nementionate încă în lexicografia muzicală. 

Dintre compozitorii clasicismului vienez, motivul apare incidental la 
Mozart, în lucrări de diferite genuri (de exemplu, în sonate pentru 
pian K 283, 331, Rondo Allegro K 281, Phantasie für Orgel K 608 etc.). 

La Beethoven, în Cvartetul de coarde mi (op. 59, nr. 2), motivul 
apare in formă de secvenţă, ca bază armonică, pe parcursul mai multor 
măsuri (22). Între ultimele creaţii ale lui Beethoven se află si 
Marea fugă (op. 133). Lia baza acestei lucrări stă motivul B-A-C-H, în 
diferite combinaţii. În ideile melodice cele mai semnificative ale fugii, 
motivul este prezent. 

Beethoven de altfel a avut în planul său compunerea unei 
uverturi de proporţii mai mari, bazată pe motivul B-A-C-H (23), ceea 
ce însă, după cum se știe, nu a realizat. 

În decursul secolului XIX, motivul apare incidental într-o serie. în- 
treagă de compoziţii. In acest sens se pot aminti între altele Missa in Mib 
(Sanctus) de Schubert, duete, lieduri sau variatiuni de Mendel- 
ssohn (Winterlied, Gross, Ich wollt’ meine Lieb ergösse sich, Varia- 
tionen op. 82 etc.). Acelasi motiv apare la Weber, Berlioz, Cho- 
pin, Grieg, Wagner, Franck (24), într-o serie de lucrări de 
Schumann (Carnaval, Concertul pentru pian si orchestră, în cele șase 
fugi pentru pian, op. 72) (25) sau la Dvorak (Dumka în Cvartetul La, 
op. 81). La Liszt, pe lîngă apariţii incidentale (Via Crucis IV, Conso- 
lations II, Rapsodia Ungară nr. 13 etc.) (26), după cum relatează 
Brahms într-o scrisoare din 5 mai 1876, motivul stă la baza unui 
Duo B-A-C-H, compus pentru două piane (27). 
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Referitor la Reger, lexicografia după cum am văzut, menţionează 
doar cîteva creaţii. Afară de cele arătate mai sus, la el motivul apare 
foarte des și in alte compoziţii, cum sînt Violinsonate (op. 72) (28), Aus 
meinem Tagebuch (op. 82), Variationen für Klavier (op. 81), Solosonaten 
für Violino (op. 91), Preludium und Fuge (op. 99), precum si Sonate in 
C-moll für Violine und Klavier (op. 139). 

Joseph Ahrens (n. 1094) a compus un Tryptichon B-A-C-H 
pentru orgă, iar despre Johann Nepomuk David (n. 1895) 
stim doar atita cä si el s-a inspirat din motivul B-A-C-H (29). Pe Fort- 
ner motivul l-a preocupat pentru prima oarä in anul 1939, cind in fina- 
lul lucrärii Capriccio und Finale für grosses Orchester ji acordä un rol 
important. Mai tirziu, in finalul compozitiei intitulate Die Streichmusik II 
(1944) de asemenea a folosit acest motiv (30). 

In creatia compozitorilor apartinínd celei de a doua școli vieneze, 
motivul apare foarte frecvent. La Schönberg, pe lîngă compoziţia 
menționată mai sus (op. 31), fie in forma lui de bază, fie în vreo com- 
binafie, motivul este prezent în cele mai multe serii (31). 

Anton Webern (1883—1945) in Streichquartett (op. 28) utili- 
zează același motiv. Seria lucrării nu este altceva, decît folosirea de trei 
ori a acestuia (31). Hodiér, după cum menţionează esteticianul Uj- 
falussy, citeazä aceastä serie transpunind-o pe sunetul B, tocmai 
pentru a sublinia legätura cu numele lui J. S. Bach (33). (Vezi 
exemplul nr. 27 din aceastä lucrare). Folosirea motivului ajunge aproape 
la o exclusivitate in incheierea cvartetului, unde nu gäsim nici o notä 
care să nu-i aparţină. Webern foloseşte acest motiv si în alte lu- 
crări (34). 

Găsim cîteva exemple de folosire a motivului și la Alban Berg 
(1881—1935) (35). 

Relevăm faptul că și în creația lui Stravinski (n. 1882) din 
ultima perioadă, marea majoritate a seriilor conţin cele patru sunete 
ale motivului sau combinaţiile sale (36). 

În anul 1942, compozitorul clujean, Delly-Szabö Geza 
(1883—1961) a compus o suită (Bach-Suite für Pianoforte), concepută în 
șapte părţi (Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte, Menuette, Bour- 
rée, Gigue). Aparițiile motivului sînt indicate de fiecare dată cu litere, 
de compozitor, iar caracterul melodico-ritmic al motivului diferă în 
fiecare parte, în funcţie de trăsăturile specifice ale respectivului dans. 

În anul 1953, Luigi Dallapiccola (n. 1904) a compus lucra- 
rea întitulată Quaderno musicale di Annalibera, după presupunerea lui 
Mooser, la sugestia fiicei sale. Nu peste mult timp, compozitorul a 
recurs la prezentarea versiunii orchestrale a acestei lucrări în Variazioni 
per Orchestra, rezervînd un loc important tehnicii componistice seriale. 
Seria lucrării este formată din douăsprezece sunete cu o linie decupată, 
apelind tocmai la cele patru sunete muzicale B-A-C-H (37). La Dalla- 
piccola de asemenea apare motivul si în alte lucrări, ca de exemplu 
în Goethe-Lieder sau în Lauda (38). 

Tînărul compozitor maghiar Zsolt Durkó (n. 1934), în timpul 
studiilor sale la Petrassi, a compus lucrarea întitulată Episodi sul 
tema B-A-C-H (1960). După afirmaţia compozitorului, această lucrare 
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trebuie pusă în legătură cu rezultatele noii şcoli vieneze si postweber- 
niene. Ea conţine unsprezece piese scurte şi i-a adus compozitorului 
premiul d’Atri (39). 

Tot in acelasi an a apärut la Editura Muzicalä a Uniunii Compozito- 
rilor din R. S. România Partita pentru violină solo de Alfred Men- 
delsohn (1910—1966). Lucrarea este concepută în trei părți, bazin- 
du-se in intregime pe motivul B-A-C-H, fapt semnalat si in subtitlul 
ei. Compozitorul marcheazä de fiecare datä aparitia motivului cu Litere, 
pe tot parcursul lucrării. Conform caracterului celor trei părţi, motivul 
dobindeste trei aspecte (Preludiu, Sarabandă, Fugá). 

Dessau, în anul 1963 a compus lucrarea Bach-Variationen für 
grosses Orchester, în care foloseşte si motivul B-A-C-H (40), iar Hans 
Eisler (1898—1962) s-a prezentat cu Rezitativ und Fuge über B-A-C-H 
(41). Hans-Ulrich Engelmann (n. 1922), a completat lucrärile 
care se bazează pe tradiționalul motiv cu Partita für Streichorchester 
und Schlagzeuge (op. 12) 42). Lucrarea tinärului compozitor englez 
Alexander Goehr (n. 1932), intitulatä Three Pieces for Piano 
(op. 18) conţine variatiuni scrise cu o severă logică componistică. Prima 
şi a treia piesă se bazează într-o măsură mai mare pe un material format 
din patru sunete, foarte asemănător cu vechiul motiv B-A-C-H (43). 

În ultimul deceniu au mai apărut cîteva compoziţii care interesează 
tema noastră. Astfel compozitorul maghiar Päl Kadosa (n. 1903), 
a scris cîteva piese pentru pian (Három kis zongoradarab Bach nevere 
— Trei piese mici pentru pian pe numele lui Bach, 1961) (44). Cele trei 
piese au trei aspecte diferite, combinîndu-se caracterul lor melodic cu 
cel armonic. 


Compozitorul iugoslav Primoz Ramovs (n. 1921), a scris 


tige 


dice sau ritmice, ajungînd la variate combinaţii contemporane. 

În același timp cu Ramovs, compozitorul englez Egon Wel- 
lesz (n. 1885) a creat Partita in honorem J. S. Bach (1965), concepută 
în cinci părţi (Sarabande, Fantasie, Gigue, Arie, Finale), în stil dodeca- 
fonic. Două din părți — Fantasie, Finale — pe lîngă motivul tradiţional, 
transpun muzical si numele de Sebastian (45). 

în anul 1966, compozitorul bucureștean Mihai Moldovan a 


DEENEN) 


Compoziţia cea mai recentă, bazată pe motivul B-A-C-H, despre care 
avem cunoștință, aparţine tinárului compozitor clujean, Eduard Te- 
rényi (n. 1935): Partita pentru orgă, scrisă în anul 1967 și concepută 
în patru părţi (Preludiu, Toccata, Fantezie, Fugd). Compoziţia se bazează 
pe o formulă melodico-ritmică a motivului cu proporțiile 8—6—4—6, 
respectiv 4—3—2—3. 
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Cele patru părți păstrează si ele, în mare aceste proporții, în inversarea 
primei apariţii a motivului: 4—3- 2-33 2 3 4 Pe lîngă aceasta, 
tiecare parte are un centru tonal rezultat din motivul de bază, după cum 
arată schema următoare: 


Schema nr. 1 


xx — —_ nn 


Pártile 
I II III IV 
Preludiu Toccata Fantazie Fugä 
Proporția părții 3 2 3 4 
Durata în minute 3 2 3 4 
Centrul tonal B A C . H 


Pe lîngă compozițiile mai sus amintite, am putea cita cazuri cînd 
motivul apare ocazional, dar intenționat, ca de exemplu, la Honegger 
în lucrarea Jeanne d'Arc au Bücher, unde repetarea motivului în formă 
de ostinato, mai mult de patruzeci de ori, ca bază armonică a acestor 
măsuri, are un înţeles profund. În scena cu caracter de masă, motivul 
B-A-C-H face parte din intonatia colectivă a poporului (46). Am mai 
putea aminti Saint Luke Passion de Krzysztof Penderecki 
(n. 1933) unde în Sanctus si Misserere apare motivul tradițional (47). 

S-au scris lucrări în semn de omagiu faţă de J. S. Bach și fără 
a se recurge la literele muzicale ale numelui său (de exemplu: Hommage 
à J. S. Blach] de Bartók (48). In alte cazuri, fără să se accentueze 
în titlu, sau subtitlu, unii compozitori au folosit acest motiv sau com- 
binatiile lui. 

3) În ceea ce privește folosirea melodică a motivului, în primul rînd 
ne oprim la problema variantelor. Vorbind de motivul B-A-C-H, inclu- 
dem în această noţiune, pe lîngă formula de bază (fie sunetele Sib-LA- 
DO-Si becar, fie transpuse pe orice alt sunet inițial) și variantele ei. 
Luind în considerare posibilităţile de permutare ale motivului, putem 
obține 23 de variante ale lui. Această problemă ar putea părea pentru 
moment, pur teoretică. Exemplele muzicale din decursul secolelor ne 
dovedesc că pe lîngă formula de bază, au existat si există si în muzica 
secolului XX, în mod real, toate variantele posibile. Iată cîteva exemple: 


Formula de bază (B-A-C-H): 


(1) 


a)Reger, 2 ciSostakoyict, 1 


b)Honegger d! Penderecki 
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Varianta nr. 1 (B-A-H-C): 
(2) 


a) Reger, 1 b)Stravinski,! c) Szymanowski, 2 d) Bartok, 3 


CITEZ 
E 


Varianta nr. 2 (B-C-A-H): 


(3) 
a}Schônberg, 6 b) Berg, 2 c)Webern,2  d)Honegger 


be EEN e. ZS 


Varianta nr. 3 (B-C-H-A): 


(4) 


a)Schânberg, 2 b)Stravinski, 3 c)Enescu, 5 d) Bovlez 


Varianta nr. 4 (B-H-A-C): 


soi DĂ 
EE 


aiBortok, 6 


Varianta nr. 6 (A-B-C-H): 


(7) 
a)Schânberg,! b} Bartok, 4 c) Stravinski, 1 d) Comes, 2 


4. 


Varianta nr. 7 (A-B-H-C): 


(8) 


a)Reger, 2 


Varianta nr. 8 (A-C-B-H): 


(9) 


b) Tăranu 


9 (A-C-H-B): 


Varianta nr. 


(10) 


d) Hindemith, 2 


b) Caseta 


alReger, 1 


c)Webern, 3 


C): 


Varianta nr. 10 (A-H-B- 


(11) 


Li 


c)Täranu 


b] Comes, 2 


a )Enescu, 3 


Varianta nr. 11 (A-H-C-B): 


(12) 


tu 


b) Berg, 2 ciHindemith,3 d) Lip 


r, 1 


a) Rege 


Varianta nr. 12 (C-A-B-H): 


(13) 
ue b] Enescu, 2 > c) Bartok, 2 < d)Hindemith, 2 


Varianta nr. 13 (C-A-H-B): 


(14) 


a) Reger, 1 b)Schânberg,3 c) Enescu, 3 d) Hindemith, 2 


Varianta nr. 14 (C-B-A-H): 


(15) 
alSchönberg, 2 b) Bartok, 1 c}Stravinski,2  d)Honegger 


f} 
Dës eye Pa A 
d CH, LE AE D e 


AE AE |A Ris 


Varianta nr. 15 (C-B-H-A): 


(16) KONO 
a)Schönberg, 4 b) Bartok, 3 c)Stravinski, 1 


a)Reger, 4 b)Bartok, 4 c)Hindemith,1 ` di Bouiez 


AA g p + E 
IESSE 
> TR oi 


Ee Aero Ce 
AAA ; PRÉ Cali à 
II TB Bail 


(ERR 


Varianta nr. 17 (C-H-B-A): 


(18) 
E 2 gg 1 c) Honegger d) Kadosa 


7 SA ya LUN Ha 
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Varianta nr. 18 (H-A-B-C): 


b)Bartok, 5 c JStravinski,1 d}Casella 


Varianta nr. 19 (H-A-C-B): 


(20) 
a) Bartok, 4 b)Hindemith,1 c)Todutä, 2 d)Täranu 


Varianta nr. 20 (H-B-A-C): 
(21) 


a) Prokofiev, 2 bl Hindemith, 2 c) Szymanowski, 4 d) Penderecki 


Varianta nr. 22 (H-C-A-B): 


(23) D 
a)Reger, 2 b) Schönberg, 5 c)Honegger d 


f 


f ATE T SL 
7 IR LOS LE REE 
S LEA 


Varianta nr. 23 (H-C-B-A): 


(24) 
a)Enescu, 4 b)Stravinski,1 c)Berg, 1  d)Todutá, 1 


Desigur, exemplele s-ar putea multiplica, dar si din cele de mai sus se 
justifică teza formulată — existenţa variantelor, — quasi unul din ma- 
kam-urile secolului XX. 


D 


Motivul de bază: B-A-C-H, după cum se poate observa, este format din 
două semitonuri si o terță mică. Cele două semitonuri intercepteazá terta 
mică. Deja la Bach, în tema fugii în do-diez minor din Wohltempe- 
riertes Klavier (vol. I. nr. 4), găsim o formă unde saltul de terță mică 
este înlocuit cu un salt de cvartä micsoratä. Această formă o întîlnim 
mai tîrziu si la Beethoven, în Cvartetul op. 133, precum si la B ar- 
tók, in Sonata pentru două piane și instrumente de percuție. Transpu- 
nind-o la motivul de bază, ea s-ar prezenta în două feluri: terță mare 
obţinută prin alterarea lui A în As, sau prin alterarea sunetului C in Cis. 
Pentru ambele forme găsim exemple în muzica secolului XX (pentru for- 
mula B-As-C-H: Sonata nr. 2 pentru pian de Prokofiev, Preludiul 
nr. 2 de Sostakovici din cele 24 preludii și fugi; pentru formula 
B-A-Cis-H: Phantasy op. 47 de Schönberg, Impresii din copilărie 
“de Enescu, Konzert für 9 Instrumente op. 24 de Webern, !. Kla- 
viersonate de Hindemith). Putem da exemple si pentru combinarea 
acestor ultime două forme, deci pentru B-As-Cis-H (Cvartetele de coarde 
cp. 131, 132 de Beethoven, Oedip de Enescu, Sonata pentru cla- 
rinet de Liviu Comes). Acest aspect s-ar putea urmări și mai de- 
parte, însă ne-ar îndepărta de la forma de bază a motivului, de aceea ne 
mulțumim cu semnalarea ei. 


+ 


În anumite cazuri variantele motivului apar cuplate, combinarea in- 
tentionatä sau neintentionatá a acestora dind naștere la fragmente me- 
lodice mai scurte sau mai lungi. Cuplarea se face în cele mai diferite 
moduri, direct sau indirect, prin intercalarea unor sunete străine de 
motiv. Studiind acest fencmen, găsim cuplări de la două pinä la șapte, 
apariţiile cuplărilor fiind în raport invers cu numărul lor. Exemple de 
cuplarea două variante ne oferă muzica lui Dessau (Bach-Variationen), 
Schönberg (Suite für Klavier, op. 25), Enescu (Simfonia de ca- 
meră), Ravel (Quator ă cordes). Pentru trei cuplări avem exemple din 
muzica lui Hindemith (Mathis der Maler — simt), Haciatu- 
rian (Concert pentru vioară şi orchestră), Cilensek (Konzertstiick). 
Mai amintim un exemplu pentru șapte cupläri din muzica lui Bartok 
(Muzică pentru instrumente de coarde, percuție si celestă), în care cupla- 
rea se combină cu secventarea. 


+ 


Tot ín ceea ce priveste folosirea melodicá a motivului, ín al doilea 
rînd, vom urmări apariţia motivului în secvențe. Pornind de la muzica 
Renașterii ajungem prin diferite trepte, la folosirea totalului cromatic în 
cadrul unor serii. În continuare vom urmări cîteva momente ale acestei 
dezvoltări de la Palestrina pînă la Webern. La Palestrina 
(Sanctus din Missa Inviolata) si la Monteverdi (Si ch’io vorrei 
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-morire) găsim forme care au conturul melodic al motivului. La Al- 
brechtsberger (Preludium und Fuge) pe lîngă acestea apare si 
-motivul de bază, într-o variantă. Începînd cu Beethoven, in sec- 
vente apar forma de bază sau variantele sale, ca de exemplu în Cvarte- 
tul de coarde op. 59 nr. 2. La Heger (Phantasie und Fuge über 
B-A-C-H), forma de bază a motivului apare secventatá de cinci ori: 


(25) Reger, 2 (1900) 


hf 
ER 


bazat za Y 
SY A I; A EH 


Szymanowski, in Sonata pentru vioară și pian (op. 9) foloseşte 
varianta nr. 13 (C-A-H-B), secventată într-un registru de trei octave. În 
suita Cocoșul de aur, de Rimski-Korsakov, apar secventate 
forma de bază a motivului și varianta nr. 20 (H-B-A-C) într-un registru 
“mai mare de două octave: 


126) Rimski-Korsakov (1907) 


ÓN. 


eebe Ce aa 
E i i i A T. 


fA SEAL POSEA 
S AE BEE E E EE 


í PAP HE UE US Rm E DAAD o oi 1 rii inna mu 
De LHCE spe | THE H dl oa pe ba a pai al EE 
E Dc Zi BEE > 


La Honegger, în compoziţia Jeanne d'Arc au Bücher, motivul de 
bază apare de trei ori pe diferite trepte. La fel de trei ori apare o va- 
-riantä (A-C-H-B) la Hindemith, în Ludus Tonalis. Casella, în 
«cele două Ricercari secventeazä forma de bază a motivului, completind-o 
„cu două variante (H-C-B-A si C-H-B-A). La Webern, după cum am 
„amintit mai sus, în Cvartetul de coarde (op. 28), seria lucrării este for- 
-mată din sunetele motivului, forma de bază apare şi secventată, aceste 
«două apariţii fiind legate de varianta penultimă (H-C-A-B): 
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Webern, 1,(1938) 


Dam încă un exemplu din muzica lui Enescu (Impresii din copilărie), 
unde apar şase variante din cele 23 arătate mai sus (A-B-H-C, B-H-C-A, 
C-A-B-H, C-H-B-A, H-B-A-B, H-C-A-B), plus una cu conturul motivului 
(B-Ces-B-A), — din acestea fiind secventate primele două si ultima: 


Enescu 1,(1940) 


Folosirea tradițională a motivului cere ca elementele lui să apară suc- 
cesiv, fără întrerupere prin pauze. În muzica secolului XX, pe lîngă 
folosirea tradițională a motivului, găsim şi divizarea lui cu pauze. lată 
cîteva cazuri, privind aceste posibilitáti de divizare: 

a) 4 elemente succesive la Bach (Vier Fugen über B-A-C-H), la 
Fortner (Phantasie über die Tonfolge B-A-C-H), la Casella (Due 
Ricercari sul nome Bach); 

b) 3+1, 1+3 elemente în muzica lu Webern (Streichquartett, 
op. 28); 

c) 2+2 elemente la Enescu (Sonata II pentru violoncel si pian), la 
Reger (Aus meinem Tagebuch, op. 82); 

d) 14+2+1, 14+1+2 si 2+1-+1 elemente la Webern în compoziţia 
amintită la grupa b); ` 

e) 1+1+1+1 elemente la Bach (Kromatische Phantasie und Fuge), 
la Hindemith (1. Klaviersonate). 


KE 


Referitor la folosirea registrelor, în cadrul motivului, observăm o 
diferenţă fundamentală pe de o parte în ceea ce privește practica cla- 
sică, pe de altă parte cea contemporană. În secolul XVIII, în general, 
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motivul se folosea prin evocarea sunetelor celor mai apropiate. Această 
practică a rămas valabilă și mai tîrziu. Muzica secolului XX, după mo- 
mente de pregătire din secolul XIX, arată o tendință accentuată în folo- 
sirea registrelor cît mai îndepărtate. Pe lîngă sunetele dispuse la cea 
mai mică distanţă, în anumite cazuri sunetele motivului ating una, două, 
trei, patru sau chiar șapte octave — în linia melodică (Streichquartett 
op. 28 de Webern, Utrinki ob Bachovem imenu za Klavir, de Ra- 
movs, variatiunile VI, VII, X). i 


Ki 


Studiind ritmica motivului, găsim o varietate abundentă. Diferitele 
combinaţii, formule ritmice se pot grupa în următoarele categorii: 

a) Cele patru elemente sînt egale, fie ele de orice valoare, între 
sasesprezecimi si șase pátrimi; 

b) Se prelungește unul din elementele motivului; 

c) Două din cele patru elemente sînt egale, şi 

d) Cele patru sunete au patru valori inegale (de exemplu: Phantasie 
und Fuge über B-A-C-H, Violinsonate op. 72 de Reger, Concertul 
nr. 2 pentru vioară, si orchestră, Sonata pentru vioară si pian, op. 9 de 
Szymanowski, Due Hicercari de Casella, Jeanne d'Arc de 
Honegger, Variationen für Orchester op. 31 de Schönberg, 
Choral de Villa-Lobos, Trei piese mici de Kadosa, Mathis der 
Maler — Simf. de Hindemith, Cvartet de coarde de Roussel, 
Utrinki... de Ramovs). 


În concluzie putem deci afirma: 

a) Motivul B-A-C-H este unul dintre. motivele cele mai frecvent uti- 
lizate în muzica secolului XX; apare aproape ca un makam al secolului. 

b) Toate variantele posibile ale motivului de bază există în muzica 
secolului XX. 

c) Pe lîngă folosirea tradiţională a motivului, se accentuează din punc- 
tul de vedere al melodiei unele aspecte inexistente în secolele precedente 
sau mai putin frecvente, cum ar fi: 

— divizarea motivului, în toate combinaţiile posibile; 

— folosirea segmentată a motivului; prin combinarea diferitelor va- 
riante, cu trepte intermediare, în secolul XX întîlnim cazuri in care unele 
serii sau fragmente de melodii sînt formate din diferite variante ale 
motivului, iar numărul sunetelor folosite în aceste melodii crește pînă 
la 12; | 

— folosirea unor registre cât mai largi; 

— varietatea rimtică a folosirii motivului. 

d) Numele lui Bach este şi în zilele noastre una din sursele de 
inspirație, care stau la baza multor creaţii muzicale. 

e) Am completat lista lucrărilor scrise pe motivul B-A-C-H cu unele 
nementionate în lexicografia muzicală. 
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Fotocopia copertei Partitei pentru violinä solo și a 
primei pagini a părţii a III-a, Fuga, din aceeaşi lu- 
crare de A. Mendelsohn. 
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ANEXA 


LISTA EXEMPLELOR MUZICALE 


Bartök, Bela: 


. Cvartet de coarde nr. 6: 15b 

. Divertimento: 13c 

Muzică pentru instrumente de coarde, percuție și celestă: 2d, 6b, 16b 
„Sonata pentru două piane și instrumente de percuție: 7b, 8c, 17b, 20a 
. Sonata pentru vioară solo: 19b 

. Suitä de dans: 5a 


D 1H UN Hi 


Berg, Alban: 


1. Hier ist Friede: 24c 
2. Lulu: 3b, 12b 


Boulez, Pierre: Deuxieme sonate pour piano: 4d, 17d 
Casella, Alfredo: Due Ricercari sul nome Bach: 10b, 19d 
Comes, Liviu: 


1. Sonata pentru clarinet: 5d 
2. Sonatina nr. 2 pentru pian: Td, 11b 


Enescu, George: 


. Impresii din copilărie: 18b, 22c, 28 

. Oedip: 8b, 13b 

. Simfonia de cameră: 5b, lla, 140 

. Simfonia IV: 24a 

. Sonata III penrtu vioară si pian: 4c 


O1 Vë, au D zu ta 
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Hindemith, Paul: 
1. III. Klaviersonate: 17c, 20b 
2. Ludus Tonalis: 9a, 10d, 13d, 14d, 21b 
3. Mathis der Maler (Simfonie): 12c 


Honegger, Arthur: Jeanne d’Arc au Bücher: 1b, 3d, 6c, 15d, 18c, 23c 
Kadosa, Päl: Trei piese mici: 18 d 

Lipatti, Dinu: Nocturne: 12d 

Penderecki, Krzysztof: Saint Luke Passion: 1d, 21d 

Prokofiev, Serghei: Suita nr. 1 Romeo si Julieta: 21a 


Reger, Max: 
1. Aus meinem Tagebuch (op. 82): 2a, 10a, 12a, 14a, 19a, 22a 
2, Phantasie und Fuge über B-A-C-H (op. 46): la, 6a, 8a, 18a, 23a, 25 
3. Solosonaten für Violino (op. 91): 13a 
4. Violinsonaten (on. 72): 17a 


Rimski-Korsakov, Nikolaevici: Cocoșul de aur: 26 
Schönberg, Arnold: 

. Ode to Napoleon Buonaparte (op. 41): 7a 

. Quintett (op. 26): 4a, 15a 

Sommermäd (Lied; op. 48 nr. 1): 14b 

. String Trio (op. 45): 16a 

. Suite für Klavier (op. 25): 23b 

Variationen für Orchester (op. 31): 3a 


DA wN 


Sostakovici, Dmitri: 
1. 24 preludii si fugi: le 
2. Sonata nr. 2 pentru pian: 6d 


Stravinski Igor: 
1. Agon: 2b, 7c, 16c, 19c, 22b, 24b 
2. Bufnița si pisicuta: 15c 
3. Canticum Sacrum: 4b 


Szymanowski, Karol: 
1. Concertul nr. 1 pentru vioară si orchestră: 21c 
2. Sonata pentru vioară şi pian (op. 9): 2c 


Todutä, Sigismund: 
1. Nunta ţărănească: 24d 
2. Sonatina pentru pian: DC, 20c 


Täranu, Cornel: Secvente: 9b, ilc, 20d 
Webern, Anton: 

1. Streichquartett (op. 28): 23d, 27 

2. Variationen (op. 27): 3c 

3. Variationen (op. 30): 10c 


NB: Numerele care urmeazä dupä titluri, reprezintä numerele de ordine ale exem- 
plelor muzicale. 


Le motif B-A-C-H dans la musique du XX-e siecle 
Andre Benkö 


Resume 


En s'appuyant sur la lexicographie musicale, l’auteur présente une série de 
traveaux fondés sur le motif B-A-C-H, complète cette série avec des compositions 
qui ne sont pas mentionnées dans la lexicographie et il présente certains aspects 
liés à l'emploi mélodique du motif. Dans ce sens il formule et prouve avec des 
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exemples musicaux oris des compositions créées au XX siècle l'existence de toutes 
les variantes possibles de ce motif. Il présente quelques aspects de ce motif. Il 
présente quelques aspects concernant la division du motif B-A-C-H par des pauses. 
On souligne la tendance au XX-e siécle d’employer les plus larges registres dans 
le cadre du motif. Il apporte aussi des exemples quant à l'emploi du motif dans 
les séquences. 

Du travail, des exemples et de ses annexes il ressort que le nom de BACH 
continue à être, au XX-e siècle aussi, une source permanente d'inspiration, qui 
donne naissance à des créations musicales dans les plus différents genres. 


Morus B—A—C—H 8 mysbike XX-ro Beka 
Aunxpeñ Denké 


Pezrome 


Ha ocHoBe My3bIKaJIbBHOÍÍ JIeKCHKOTpa(pan ABTOP HPEACTABAHET pa paÚoT, OCHOBAHHEIX H& 
MoTuBe B-A-C-H-, HONMOJHAET ITY CEpmio COYHHEHHAMH HEYIIOMSIHYTEIMH B JIKCHKOTpaQua W 
3HAKOMHT C HOKOTOPBIMA BHAAMH, CBA3AHHbIMH C HCIOJIB3OBAHMEM MEAOAHUHOTO MOTHBA. B 3TomM 
CMbICHe (POPMMPyeT H AOKa3bIBAeT C TIOMOIIBIO MY3blKAJIbHbIX TIPHMEPOB CYILECTBOBAHHE Bcex 
BOSMOXHbIX BAPHAHTOB 3TOTO MOTHBA, B3ATHIX H3 COUHHeHHH XX-ro peka. ÁBTOP 3HAKOMHT' 
HaC C HeKOTOPHIMH BHAAMH OTHOCHTEABHO enen Däva0o Mona B-A-C-H, noxuépkubaer 
erpemienne X X-To peka B VIIOTPeÖNeHHHN CAMBIX IIHPOKHX PETHCTPOB B pamKax MOTHBA, IPHBOAHT' 
TIpUMCPBI, Kacal0nueca YIIOTPeÖNeHHA MOTHBA B CEKBEHUHAX. 

Ha paGoTbl, H3 MpHMEPOB H H3 npunoxenuii K Hell Bprrexaer, YTO HMI „Bach? TIPoAoMmKa- 
er ÖbITb H B XX-OM Beke IIOCTOAHHbIM HCTOUHHKOM BAOXHOBCHMA JAVA HOBBIX  MY3bIKAJIbHbIX 
IIPoHSBeAeHHÄa CAMbIX PASAHUHBIX 2KaHpoB. 


Das B-A-C-H Motiv in der Musik des XX Jahrhunderts 


Andrei Benkö 


Zusammenfassung 


Auf Grund der musikalischen Lexikographie führt der Autor eine Reihe von 
Werken an welchen das B-A-C-H — Motiv zugrunde liegt. Er vervollständigt diese 
Reihe mit Kompositionen welche in der Lexikographie nicht erwähnt werden und 
führt einige an die melodische Verwendung des Motivs gebundenen Aspekte an. In 
diesem Sinne formuliert und beweist er anhand von Notenbeispielen, welche den 
Kompositionen des XX. Jahrhunderts entnommen sind, das Vorhandensein aller 
möglichen Variationen dieses Motivs und zeigt einige Aspekte auf, die sich auf 
die Teilung des B-A-C-H — Motivs durch Pausen beziehen. Der Verfasser unter- 
streicht die im XX. Jahrhundert aufgekommene Tendenz, im Rahmen des Motivs 
möglichst weit auseinanderliegende Register zu verwenden und gibt Beispiele für 
die Verwendung des Motivs in Sequenzen. 

Aus der Abhandlung, ihren Beispielen und dem Anhang ist ersichtlich, dass 
Bachs Name auch heute, im XX. Jahrhundert, die Quelle einer steten Anregung 
für die Entstehung von Musikwerken der verschiedensten Gattungen bildet. 
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PARTICULARITATI STILISTICE ÎN CREAȚIA PIANISTICĂ A CELEI 
DE A DOUA ȘCOLI VIENEZE 


RODICA OANA — POP” 


În ansamblul creaţiei lui Arnold Schönberg, Anton We- 
bern si Alban Berg, muzica pentru pian ocupă, cantitativ, un loc 
restrins. Din punct de vedere calitativ însă, opus-urile dedicate acestui 
instrument de cei trei mari reprezentanţi ai celei de a doua școli vie- 
neze, au o dublă însemnătate: pe de-o parte relevă anumite stadii ale 
evoluției stilului componistic de la postromantism la dodecafonism, iar 
pe de altă parte, marchează reuşite de necontestat ale genului. 

Dacă, în general, muzica lui Schönberg si a discipolilor şi con- 
tinuatorilor lui, Webern si Berg, a constituit obiect de cercetare pen- 
tru o serie de muzicologi ca Paul Collaer, Antoine Golea, 
Rene Leibowitz, Hans Ferdinand Redlich, Theodor 
Adorno, Egon Wellesz, Jain Hamilton, Armin Klam- 
mer, Wolfgang Rogge, Roman Vlad — pentru a nu-i aminti. 
decît pe cei mai iluştri — tema care formează obiectul prezentei comu- 
nicäri nu a fost încă tratată în mod special. Ne-am oprit asupra ei din 
dorința de a aduce un modest aport la clarificarea şi sistematizarea unor 
aspecte de ordin stilistic si valoric pe care, creaţia pianistică a repre- 
zentantilor celei de a doua școli vieneze le reclamă. 

Schönberg, întemeietorul școlii a dedicat pianului cinci numere 
de opus”: Trei piese op. 11, Șase mici piese op. 19, Cinci piese op. 23, 
Suita op. 25 şi Două piese (a si b) op. 33. Fiecare din ele poartă träsä- 
turile caracteristice unei anumite etape din activitatea creatoare schön- 
bergiană, astfel încît analiza lor prilejuieste cunoașterea celor mai impor- 
tante momente ale dezvoltării limbajului muzical al compozitorului. 

Scrise în 1909, după Cvartetul de coarde în fa diez minor si Simfonia: 
de cameră in Mi bemol major — lucrări ce pregătiseră deja ruptura cu: 
armonia romantică — cele Trei piese op. 11 pot fi considerate o intro- 
ducere la seria compozițiilor schónbergiene atonale ce vor urma si ale 
căror momente culminante le vor reprezenta culegerea de melodii Das 
Buch der Hängenden Gärten (Cartea grădinilor suspendate) pe versuri 
de Stefan George, Cinci piese pentru orchestră, monodrama Er- 
wartung (Asteptarea) si melodrama Pierrot Lunaire (Pierot lunatecul). 


* Ele sînt analizate de Wolfgang Rogge in excelentul lui studiu Das: 
Klavierwerck Arnold Schönbergs, Gustav Bose Verlag, Regensburg, 1964. 
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În sprijinul afirmației de mai sus vin următoarele argumente: 

1. Cele Trei piese abundă in disonante a căror utilizare spre un scop 
expresiv în sine, parcurge o linie ascendentă de la sonoritátile mîngiie- 
toare, post romantice, recognoscibile în prima piesă (măsurile 1, 2, 3) 


Schonberg 
4 
q g 
/ E i 
d 


și care par o continuare a acordurilor wagneriene din Tristan și Isolda 
(1, pag. 9), 


pînă la izbucnirile pline de o duritate exacerbată ale ultimei piese, în 
care permanenta efervescenţă modulatorică nu mai poate fi raportată la 
vreun centru tonal. 

2. Tendința de a färimita linia melodică se întrevede cu claritate de-a 
lungul întregii lucrări şi în deosebi în piesa a treia. 

3. Tehnica variatiunilor dezvoltätoare („Entwickelnder Variation“) — 
conform cäreia fiecare motiv sau temä poate fi nu numai o sursä de 
. dezvoltare, ci si o rezultantă a ei — este sesizabilä in prelucrarea majo- 
ritátii motivelor si temelor. Un exemplu în acest sens ne oferă piesa a 
doua (măsurile 25 gi următoarele) unde tema inițială apare ca „punctus 
terminus“ al dezvoltărilor pe care le-a prilejuit. 

4. Fără a fi utilizat în chip consecvent, principiul „non repetării“ este 
aplicat unora din motivele generatoare ale schemei formale a pieselor. 


„5. Asa-numitul „tematism dinamic“ — rezultat al excluderii rapor- 
turilor structurale și agogice dintre diferitele teme, legătura dintre ele 
fiind asigurată doar de anumite contraste dinamice — este precis contu- 


rat în cea de-a treia piesă prefigurînd totodată atematismul schönbergian 
de mai tîrziu, chiar dacă, aici, el se caracterizează nu prin lipsa unei 
teme ci tocmai printr-o exagerată bogăţie de teme căci fiecare idee muzi- 
cală a devenit, prin expansiuni dinamice şi dezvoltări libere, plăsmuitoa- 
rea unei teme noi. j 
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Cu toate aceste aspecte „inedite“ pe care le prezintă, cele Trei piese 
păstrează încă unele vagi aluzii la principiile creatoare tradiţionale: o 
anumită importanţă acordată — in prima piesă — intervalului de terță 
ce revine mereu in alte combinaţii, sau septimei micsorate ca interval 
melodic, armonic si ca acord cu rezonanţe „tristanesti* (în măsurile 
40—41), unele secventári, figuri ostinate ale vocii din bas, preluări foarte 
ușor modificate ale temei iniţiale și chiar „citarea“ în mai multe rînduri 
a aceluiași motiv al vocii superioare (în piesa a doua — din care repro- 
ducem spre exemplificare motivul: 


ce apare în măsurile 29, 33, 38, 51 si 63) si, în sfîrșit, o foarte liberă 
construcție formală tripartitä (în piesa intiia și a doua). 

Este lesne de înțeles însemnătatea celor Trei piese op. 11 nu numai 
în privinţa dezvoltării tehnicii dar și a resurselor expresive ale pianis- 
tului interpret care, spre a le reda întreaga varietate armonică, ritmică 
Şi dinamică, trebuie să posede măiestrie şi fantezie. Aceste piese mar- 
chează o dată la fel de importantă în istoria creaţiei pianistice, ca aceea 
pe care o reprezintă în evoluţia muzicii orchestrale Cinci piese, op. 16 
de același compozitor. 

Cele Șase mici piese, op. 19, scrise doi ani mai tîrziu se încadrează in 
contextul lucrărilor schönbergiene atonale. Prin conciziunea lor (extin- 
derea pieselor variază între 9—19 măsuri), ele prevestesc apariția Bagate- 
lelor pentru cvartet de coarde, compuse de Webern în anul 1913. 

Fiecare piesă constituie o unitate în sine şi evidenţiază atît principiul 
continuei desfäsuräri a celor 12 sunete fără ca vreunul dintre ele să 
aibă o importanţă predominantă, cît si principiul variatiunilor dinamice 
în pofida oricăror alte prelucrări. 

Dacă prima piesă pare a fi un fel de continuare a opus-ului 11, dato- 
rită extrem de numeroaselor nuclee tematice pe care le conţine și care se 
desfășoară paralel, în schimb celelalte cinci piese se bazează pe cite o 
singură idee muzicală, cu rol sintetizator, în care nici un sunet nu este 
de prisos. În piesa a doua, de exemplu, acest rol revine tertei sol- si. 
Piesa a treia promite la început proporții ample, pentru a se încheia 
brusc. Următoarea, are un caracter aparte prin faptul că cea de-a patra 
măsură înainte de sfîrşit, readuce în aceeași ordine, cîteva sunete din 
prima măsură. Piesa a cincea, schiteazä în măsurile 7—8 intenţia unei 
prelucrări melodico-ritmice care însă nu mai continuă, discursul muzical 
intrerupindu-se în chip neaşteptat după alte cîteva măsuri. 

Întregul material muzical al piesei a şasea rezidă în două acorduri 
de cîte trei sunete ale căror sonorități variind ca intensitate între pp 
si pppp au semnificaţia unei „adieri“ („Wie ein Hauch“) — după cum 
indicä insusi compozitorul in ultima mäsurä. 

După compunerea acestui opus pianistic, Schönberg a dat la 
iveală trei lucrări vocale: Herzgewăchse — lied pentru soprană si trei 
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instrumente (1911), melodrama Pierrot Lunaire (1912) și Patru melodii 
pentru voce si orchestră (1913), pentru ca apoi, timp de 7 ani să-şi în- 
trerupă activitatea componistică (perioada este cunoscută sub denumirea 
de „Biblische Pause“) spre a elabora „metoda tehnicii seriale — dode- 
cafonice“. 

Prima compoziţie în care tehnica serială își găseşte o constantă apli- 
‚care o reprezintă tocmai Cinci piese pentru pian, op. 23. În piesele intiia, 
a doua, a treia si a patra seriile nu cuprind încă toate cele 12 sunete 
ale gamei cromatice; abia în piesa a cincea, Valsul, întîlnim o serie 
.dodecafonică, completă, tratată conform exigenţelor noii tehnici mu- 
zicale. 

Prima piesă este construită pe temeiul a 3 motive seriale, expuse si- 
multan (în primele trei măsuri) si supuse unor variafiuni ritmice care 
determină fárá-ncetare noi suprapuneri de sunete, noi acorduri. 

lată începutul piesei: 


(vocea superioară) 


pTO (vocea mediană) 


(vocea inferioară) 


putem constata că, deși diferite, ele sînt strîns înrudite între ele. În pri- 
-mul rînd, toate utilizează doar două intervale: secunda si terta. În al 
doilea rînd, seria vocii inferioare este recurenta inversată a seriei vocii 
mediane, amănunt demn de semnalat căci el va fi unul din procedeele 
fundamentale ale tehnicii dodecafonice. 
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În măsura 23 sînt readuse toate sunetele celor trei serii dar într-o 
așa de diferită prezentare ritmică încât fără ajutorul partiturii, auditorii 
cu greu le-ar putea percepe. 

Motivul serial de bază al piesei a doua cuprinde 9 sunete şi este 
expus de vocea superioară chiar în prima măsură; vocea acompaniatoare 
aduce tocmai cele 3 sunete care lipsesc pentru ca seria să fie dodeca- 
fonică. 

După dezvoltări polifonice și ritmice, în finalul piesei apare un stretto 
pe același motiv iniţial prezentat în forma-i inversată. 

Piesa a treia ilustrează clar importanţa pe care o va dobindi o serie 
de sunete în construcţia unei compoziţii dodecafonice. Motivul de 5 
sunete: 


cu care debutează piesa, poate fi descoperit aproape în fiecare măsură, 
nu în sens tematico-melodic, ci ca succesiune de intervale, cu toate că 
este supus tuturor combinațiilor posibile: transpozitii, recurente, inver- 
sări, variatiuni ritmice etc. 

Și în această piesă întîlnim măsuri în care sînt prezente toate cele 12 
sunete ale gamei cromatice (spre exemplificare, următoarea măsură: 


în care mîna stingă și mîna dreaptă cîntă sunetele do becar, sol becar, 
si becar, re becar, mi becar, si bemol, re bemol, la becar, mi bemol, fa 
becar, la bemol, fa diez), ceea ce anunţă extinderea tehnicii seriale la to- 
talul cromatic. 

Din acest exemplu se mai poate observa că, prin desfășurarea note- 
lor ultimului acord al mfinii stingi, se obţine inversarea motivului serial 
initial: 


11 — Lucrări de muzicologie Vol, 4/1968 161 


„Seria piesei a patra este structurată pe baza intervalului de sextá 
(sau a celui obţinut prin răsturnarea lui: terta). 

De altfel, acest interval reapare pe parcursul piesei în diverse corelaţii, 
răsturnări si transpoziţii. Sînt readuse chiar fragmente ale motivului 
serial initial transpuse cu un ton (în măsura 12), cu o terță mică (în 
măsura 14), cu o terță mare (în măsura 16), cu o sextă mică (în măsu- 
rile 18, 20 si 21). În măsura 19, sexta se transformă prin răsturnări, în 
pasaje de terță si se lărgeşte in trisonuri mărite. | 

Asa cum am mai spus, prima compoziţie „dodecafonicä“ o reprezintă 
piesa a cincea a opus-ului 23 de Schönberg: Valsul. 
Iată seria de 12 sunete ce-i stă la bază: 


ea este readusă de-a lungul piesei, fără a suferi vre-o transpozitie sau 
inversare. Chiar atunci cînd mîna stîngă prezintă cele 12 sunete într-o 
ordine diferită, succesiunea intervalelor este respectată. Astfel, analiza 
fragmentului mai sus citat ne arată că, dacă mîna stingă, acompaniind 
desfășurarea seriei, intoneazá mai întii sunetele 6, 7, 8, ea continuă prin 
a cînta sunetele 9 si 10, apoi un acord ce conţine sunetele 11, 12 si 1, 
spre a încheia cu sunetul 2 și acorduri în care sînt incluse sunetele 
3, 4 si 5. 

În măsurile 6—12 asistăm la trei expuneri succesive si complete ale 
sunetelor seriei care sînt enunțate alternativ de mîna stingă si de mîna 
dreaptă fie prin figuri melodice, fie prin suprapuneri verticale (3, 
pag. 82—83). 

Continua expunere a seriei putînd duce la rigiditate şi monotonie so- 
norä, Schönberg a preîntîmpinat acest pericol printr-o mare varia- 
bilitate ritmică ce face ca seria să dobîndească de fiecare dată altă în- 
fätisare. 

Un pas înainte în ceea ce priveşte aplicarea principiilor tehnicii do- 
decafonice, îl marchează Suita pentru pian op. 25 de Schönberg. Faţă 
de simplitatea oarecum schematică pe care o invederează structura celei 
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Hu 


de a cincea piesă a opus-ului 23, Suita op. 25 ne relevă noi aspecte, noi 
posibilităţi ale utilizării tehnicii de 12 sunete. 

De-a lungul acestei suite, seria este prezentată nu numai în forma-i 
originală: 


in transpozitie: 


Concepută între anii 1923—1924 Suita cuprinde șase părți de o re- 
marcabilă plasticitate si evidențiind o construcţie serialo-dodecafonicá 
riguroasă. 

În primele trei măsuri ale Preludiului mîna dreaptă expune seria ori- 
ginală de 12 sunete, iar mîna stîngă aduce în trei tronsoane de cîte patru 
sunete, aceeaşi serie transpusă la o cvartă inferioară. Intervine apoi o 
nouă formă a seriei: inversarea transpozitiei (ultimul timp al măsurii a 
treia, măsura a patra și primii doi timpi ai măsurii a cincea). 

Gavotta începe prin prezentarea la vocea superioară a primelor 8 su- 
nete ale seriei originale, ultimele 4 sunete fiind încredințate vocii acom- 
paniatoare care, în continuare, va intona forma recurentă a seriei (pre- 
zentarea sunetelor făcîndu-se de la nr. 12 la nr. 9). 

În cadrul Musettei, intervalului sol — re bemol, îi revine rolul unui 
fel de centru în jurul căruia se grupează toate celelalte sunete, fără a 
constitui însă vreun punct de gravitație tonală. l 

intermezzo-ul utilizează cu precădere principiul variatiunilor dezvol- 
tätoare. Sunetele seriei sînt împărţite între vocea superioară si cea de 
acompaniament (în cadrul unor figuri ostinate) generînd mereu noi com- 
binatii din care se profileazä de mai multe ori intervalul re bemol — sol 
reamintind astfel că această parte a suitei face trecerea între partea pre- 
mergătoare, Musetta, si cea care va urma, Menuetul (al cărui început il 
anticipă, în rezumat, în ultimele două măsuri). | 

Secţiunea Trio-ului din cadrul Menuetului este un canon la două voci 


163 


în mişcare contrară, a cărui temă este enunțată mai întîi de mîna stîngă 
si conţine sunetele seriei initiale divizate în două grupe de cite 6 su- 
nete fiecare. Intervenind după epuizarea motivului primei grupe, mîna 
dreaptă aduce primele 6 sunete ale formei inversate a seriei transpuse, 
după care mîna stîngă intonează primele 6 sunete ale formei inversate: 
a seriei originale, cărora le va răspunde mîna dreaptă prin primele 6 su- 
nete ale seriei originale transpuse la intervalul de cvartă mărită: 


Acest fragment este semnificativ în ceea ce privește priceperea lui 
Schönberg de a îmbina tehnica dodecafonicá cu arta contrapunc- 
ticä, lăsînd totodată să se întrevadă perspective nebănuite ale îmbogă- 
tirii limbajului muzical contemporan. 

Giga, ultima parte a suitei, prezintă în măsurile 10—13 toate cele 
patru forme ale seriei, în recurenţă: 
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De remarcat felul cum se întrepătrund aici aceste patru forme seriale: 
ultimele 2 sunete ale recurentei seriei originale: fa si mi sînt în același 
timp sunetele nr. 11 si nr. 12 ale recurentei inversării seriei transpuse, 
iar sunetul nr. 12 al acesteia din urmă: si bemol este în același timp: 
primul sunet al recurentei inversării seriei originale. De asemenea sune- 
tele nr. 2 (mi bemol) şi nr. 1 (fa bemol) ale recurentei inversării seriei 
originale reprezintă totodată sunetele nr. 11 si nr. 12 ale recurentei trans- 
poziţiei seriei originale, ce încheie în chip logic acest pasaj. 

Dacă Suita op. 25 ne-a înfățișat doar cîteva posibilităţi de aplicare 
concretă a legilor tehnicii dodecafonice, ultimele două compoziţii pia- 
nistice schânbergiene: Două piese (a și b) op. 33, sînt şi mai edificatoare: 
în sensul numărului aproape nelimitat de soluţii componistice pe care 
această tehnică le oferă. Scrise în 1929, după Variatiunile pentru orches- 
tra op. 31 — una din paginile cele mai realizate ale întregii creaţii dode- 
cafonice schönbergiene — ele reprezintă stadiul cizelării procedeelor com- 
ponistice impuse de noul stil, ca urmare a unor repetate şi mereu cres- 
cînde realizări. 

În aceste piese, Schönberg atribuie seriei dodecafonice rolul de 
plăsmuitor dinamic, tematic si constructiv-formal. În cadrul celor 12 su- 
nete sînt stabilite anumite grupări obligatorii astfel încît, dacă de exem- 
plu, seria apare subdivizată în două grupe de cîte 6 sunete, sunetele pri- 
mei grupe sînt acompaniate armonic de sunetele celei de a doua grupe, 
completindu-se totalul cromatic. Fără a sacrifica riguroasele legi ale teh- 
nicii dodecafonice, compozitorul vädeste aici o extraordinară libertate în 
desfășurarea discursului muzical. 


Prima piesă, din punct de vedere formal, ar putea fi socotită sonată, 
evidențiind următoarele secțiuni: introducerea (măsurile 1, 2), expunerea 
temei principale (măsurile 3—7), tranziţie (măsurile 8—13), expunerea 
celei de a doua teme (măsurile 14—25), frază concluzivă (măsurile 25—27), 
dezvoltare (măsurile 27—32), repriză si coda (măsurile 32—40). 

Secţiunea introductivă prezintă, prin intermediul a şase acorduri de 
cîte 4 sunete, două forme ale seriei: originalul 


Dacă în această secţiune, subdiviziunea celor două forme ale seriei 
este făcută în 3 tronsoane a cîte patru sunete — care vor juca un rol 
constructiv primordial și de-a lungul expoziţiei temei principale — o 
dată cu apariţia celei de a doua teme putem constata subdiviziunea celor 
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două forme ale seriei, în două tronsoane de cîte 6 sunete fiecare. Primele 
6 sunete ale seriei originale sînt prezentate de mîna dreaptă, în timp ce 
mîna stîngă aduce primele 6 sunete ale recurentei transpozitiei seriei 
inversate; in continuare, mîna dreaptă expune ultimele 6 sunete ale seriei 
originale, iar mîna stîngă ultimele 6 sunete ale celei de a doua forme a 
seriei. 

În secţiunea dezvoltării sînt utilizate atît tronsoanele de 4 sunete, cît 
și cele de 6 sunete. Reexpozitia — condensind în numai cinci măsuri 
materialul expoziţiei ce fusese extins de-a lungul a 24 de măsuri — 
readuce în chip logic, tema iniţială, prin tronsoane de cite 4 sunete, iar 
pe cea secundară, prin tronsoane de cîte 6 sunete. Încheierea piesei se 
structurează din nou pe subdiviziunea seriei în trei tronsoane a cite 
4 sunete. 

Piesa a doua (b) op. 33, bazindu-se pe seria originală si pe transpo- 
zitia la cvartä a răsturnării ei, manifestă tendinţe structurale asemănă- 


toare cu prima piesă; și aici seria apare scindată în tronsoane de cite 
6 sunete, iar forma piesei ar putea fi schematizatá: A — B — A’ — B” — 
coda. Intervin in plus pasaje în care vocile sînt tratate contrapunctic 
(măsura 23) sau în care asistăm la o răsturnare „numerică“ a sunetelor 
seriei (măsurile 21—31, in care în locul sunetelor 1—2 și 7—8 sînt ex- 
puse sunetele 12—11 şi 6—5). 

Alban Berg a compus pentru pian două lucrări: Variafiuni pe 
o temă proprie si Sonata op. 1. 

Prima dintre ele nu a fost íncá tipáritá, dar manuscrisul este repro- 
dus de Hans Ferdinand Redlich la sfîrșitul cărţii sale: Alban Berg — 
Versuch einer Wiirdigung. (2). 

Atât Variafiunile (în Do major) cit si Sonata (in si minor) aparţin 
primei etape creatoare a compozitorului, ambele fiind concepute între 
anii 1907—1908, în care influența unor predecesori clasici si romantici 
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este evidentă, cu toate că nu lipsesc nici elemente stilistice ce EE 
pe autorul lui Wozzeck. 

Variatiunile pe o temă proprie, par a fi avut ca model opus-ul nr. 21, 
cu același titlu, al lui Brahms atît datorită sextelor paralele incre- 
dinţate miinii drepte si pasajelor de octavă ale miinii stingi, ce stau la 
baza primei secţiuni a temei, 


e 
e 


cît si datorită felului in care sînt clădite variafiunile IV şi VII. Se pot 
observa anumite asemănări de ordin stilistic si cu Variafiunile pe o temă 
de Diabelli de Beethoven: construcţia în două secţiuni a temei, pre- 
zentarea în secvenţă armonică a capului temei, prelucrarea temei sub 
formă de canon (în variatiunea a III-a). 


Vădindu-se nu numai stăpîn pe procedeele tradiţionale ale formei de 
variatiuni, Berg se anunţă aici drept un discipol al lui Schönberg 
care și-a însușit principiul dezvoltării motivice prin orizontalizarea unor 
fragmente melodice verticale (în variatiunea a III-a, de exemplu, punctul 
de plecare al canonului pe două voci, la octavă 


îl constituie prezentarea figurată a primului interval armonic de sextă, 
din tema de bază), care este capabil să combine cu măiestrie o multitu- 
dine de fragmente tematice (în variatiunea a IX-a in Fa major, elemente 
ale temei sînt îmbinate cu un motiv nou ce li se suprapune), și care, de 
asemenea, utilizează — încă de pe acum — măsura fragmentată de 1/4 
(variatiunea a XII-a, măsura 27), gama cu tonuri întregi (variatiunea a 
XIl-ea, măsura 59), si disonanta de secundă (măsura 61) atît de carac- 
teristică stilului său din perioada maturității. 

Concepută într-o singură parte, Sonata op. 1, stă sub semnul unei 
vădite apropieri faţă de unele pagini din Tristan și Isolda după cum o 
atestă, de pildă, acest fragment (măsurile 26—28) bogat în mixturi cro- 
matice tipic wagneriene: 
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precum și faţă de primele creaţii schönbergiene, ca de pildă Simfonia de 
cameră op. 9, pe care o reamintește chiar motivul initial al miinii 
drepte: 


bazat pe salturi de cvartä, comune celor două compoziţii. Dar, Alban 
Berg, spre deosebire de profesorul său Schönberg care în lucrarea 
sus amintită tratează cvarta doar ca interval melodic sau armonic, atri- 
buie acestui interval nebănuite posibilități de dezvoltare. El are in ve- 
dere mai ales rezultanta reunirii celor două cvarte: septima, care va 
reveni, pe diferite trepte, în cele mai importante momente ale construc- 
Dei formale. Astfel, ea apare în cadrul expoziţiei şi dezvoltării atit a 
temei principale: 
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în constituţia căreia se disting trei nuclee tematice (A, B, C) care ar 
putea fi considerate si ca o anticipare a tehnicii seriale, mai ales că pri- 
vite în contextul tesäturii lor armonice, se manifestă o anumită tendinţă 
de înglobare a totalului cromatic — cît si a temei secundare: 


precum si în secțiunea conclusivá a sonatei. 

Deși respectă in chip riguros principiile formei tradiţionale de sonatä si 
deşi accentuează tonalitatea si minor prin cadente perfecte (măsurile 3—4) 
sau plagale (măsurile 176—177), Berg se arată aici si un precursor al 
atonalismului prin aceea că temele apar nu melodii precis si definitiv 
conturate ci, mai de grabă, succesiuni de intervale ce pot genera infinite 
dezvoltări. Edificatoare în această privinţă este încheierea sonatei (la 
care ne-am referit şi mai sus): 


| 
| 
| 


Datorită tocmai surprinzätoarelor variante ce se pläsmuiesc din cele 
cîteva celule tematice si cu care rămîn totodată organic înrudite, Sonata 
op. 1 poate fi considerată un exemplu al ingeniozitätii cu care Berg 
aplică principiul „Einheit in der Vielheit“ (unitate în diversitate). 

Deasemenea Sonata op. 1 vădește importanţa pe care o acordă com- 
: pozitorul conducerii diferitelor linii melodice într-un stil polifonice si 
armonic ce anunţă depășirea limitelor tonalitátii. Se cuvine a releva si 
- bogăţia ` paletei armonice de care dispune Alban Berg — acest 
„colorist unic. în felul lui — încă din acest opus. Si, nu putem încheia 
fără a sublinia faptul că în ceea ce priveşte conţinutul emotional al So- 
natei, încă din această creaţie timpurie răzbate un dramatism care pe 
de-o parte își are rădăcinile in Tristan și Isolda de Wagner, iar pe 
de altă parte anunţă Wozzek-ul lui Alban Berg. 
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Anton Webern nu a compus pentru pian decît Variafiuni op. 27. 
Această compoziţie — datînd din 1936 — are însă o semnificaţie aparte 
în întreaga sa creaţie. În sens figurat, ea confirmă tocmai respectarea 
unei trăsături stilistice esenţiale: condensarea expresiei muzicale într-un 
moment unic, iar în sens propriu, ea reprezintă una din lucrările weber- 
niene de maturitate. 


Materialul muzical este concentrat la maximum, de-a lungul celor 
trei părţi în care e concepută lucrarea, adesea un acord sau chiar un 
sunet dobîndind — prin tensiunea creată de opoziţia intervalică, agogică 
sau dinamică — un nebănuit înţeles sintetic. 


Spiritul inovator al lui Webern se manifestă în acest opus în- 
cepind cu titlul pe care i-l dä, variatiunile referindu-se nu la diferitele 
înfățișări sub care s-ar prezenta o temă ci, la transformările pe care 
materialul muzical de tip serial, dodecafonic le suferă în fiecare din cele 
trei mișcări și terminînd cu procedeele stilistice în care echilibrul dintre 
rigurozitatea folosirii celor 12 sunete și libertatea prelucrărilor atinge 
un moment culminant. 

Mișcarea întîia, Sehr mässig, ne dezvăluie chiar din primele șapte 
măsuri 


principiul constructiv ce-i stă la bază: utilizarea sub forma unui canon 
în oglindă, a seriei originale 


si a recurentei ei*, După cum rezultă din fragmentul reprodus mai sus, 
momentul încrucișării celor două forme ale seriei se produce în măsura 
a patra (4, pag. 126). 

În partea a doua, Sehr schnell, sunetele seriei sînt astfel dispuse 
încît nota la (ce apare în măsurile 1, 9, 13, 19) are semnificaţia unei 
axe de simetrie, coordonatoare a celorlalte sunete. Acestea sînt reparti- 


* Acest fenomen de simetrie in oglindă poate fi identificat si în alte creaţii 
weberniene ca de pildă în Concertul op. 24 şi Cvartetul op. 28. 
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zate într-o succesiune de două cîte două, distantate de același interval 
(secunda) în sens ascendent sau descendent, dînd naștere unui canon pe 
două voci în mișcare contrară: | 


Este interesant de remarcat faptul că la început mîna stingá execută 
primele 9 sunete ale seriei: 


(în care identificäm, aduse prin mișcare contrară grupuri sonore asemä- 
nätoare cu cele ale seriei primei variatiuni), în timp ce mîna dreaptă 
cîntă primele 9 sunete ale aceleeași serii inversate: 


ii WEE WEEN S A GR 
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(în care recunoaștem, transpuse, unele succesiuni intervalice identice 
cu cele ale seriei primei variatiuni), urmînd ca, în continuare, mîna 
dreaptă să completeze seria originală (cu sunetele sol diez, sol becar, mi 
bemol), iar mîna stingă, seria inversată (cu sunetele si bemol, si becar, 
mi bemol). 

În variatiunea a treia, în mișcarea Ruhig, predomină un stil liniar 
foarte liber, dar care totodată evidenţiază multe legături cu elementele 
constructive anterioare; de pildă, seria 
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cu care debutează această parte, nu este altceva decît recurenta seriei 
inversate din partea a doua. 

Ultimele 7 măsuri — pentru a nu mai cita decît acest exemplu — 
aduc, transpusă cu un semiton cromatic ascendent, recurenta seriei va- 
riatiunii a doua, spre a continua cu începutul seriei originale pînă la 
nota mi becar (măsura 63) care este însă precedată de un acord ce 
conţine primele trei sunete ale recurentei aceleeasi serii (3, pag. 243). 


Variafiunile op. 27 se încadrează printre creaţiile weberniene de cea 
mai mare subtilitate sonoră, în care alternarea caleidoscopică a celor 
mai felurite culori și nuanţe, le conferă o ridicată valoare expresivă. În 
scopul reliefärii ei, respectarea cu stricteţe a tuturor indicatiilor de 
tempo, de intensitate, de tuşeu, de legato sau staccato, de folosire a 
pedalei, se impune pianistului interpret. 


În încheierea acestor cîtorva consideraţii asupra creaţiei pianistice a 
celei de a doua şcoli vieneze, se impune a releva un fapt, de altfel, una- 
nim recunoscut: influenţa pe care a avut-o și continuă să o aibă această 
creaţie asupra lucrărilor de același gen ale multor compozitori. Spre a 
nu cita decît doar cîteva nume si cîteva titluri, amintim Sonata a IIl-a 
de Pierre Boulez și Klavierstücke de Karlheinz Stock- 
hausen — două dintre cele mai universal celebre pagini dodecafonice 
ale literaturii pianistice post-weberniene. 


Printre lucrările pentru pian ale compozitorilor români în care putem 
urmări variate faze ale folosirii noii scriituri figurează: Cântece de su- 
pliciu (1956) de Doru Popovici şi Opt piese mici (1960) de Va- 
sile Herman — încadrabile într-o etapă preserială — Sonata (1961) 
de Dan Constantinescu, Sonata ostinato (1961) de Cornel 
Táranu, Sonata a II-a (1966) de Alexandru Hrisanide, 
Sonante (1968) de Dan Voiculescu, — compoziţii modal — se- 
riale — Contraste I (1962), Contraste II (1963) si Dialoguri (1966) de 
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Cornel Täranu, Microforme (1965) si Sonata a II-a (1967) de Va- 
sile Herman, Preludiu, coral si fugă (1964) si Sonata a II-a (1965) 
de Liviu Glodeanu — concepute în stil serial — dodecafonic. 
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Des particularites stylistiques dans la creation 
pianistique de la deuxieme Ecole viennoise 


Rodica Oana-Pop 


Résumé 


Dans l’ensemble de la création de Schönberg, Webern et Alban Berg, la mu- 
sique pour piano a une double importance; d’un côté elle relève certains stades 
de l'évolution du style componistique du postromantisme au dodécaphonisme, et 
de l’autre côté, elle marque une réussite incontestable du genre. En partant de cette 
constatation, l’auteur se propose de contribuer à la clarification et à la systémati- 
sation de quelques aspects d'ordre stylistique que la création pianistique de la 
deuxième école viennoise exige. Dans le cours du travail sont consignées les plus 
caractéristiques particularités stylistiques des opus nr. 11, 19, 23, 25, 33 de Schön- 
berg, des Variations sur un thème propre et de la Sonate op. 1 d’Alban Berg, ainsi 
que des Variations op. 27 de Webern. 

En conclusion, l’auteur relève l'influence que la creation pianistique de la 
deuxième école viennoise a exercée sur le travaux du même genre d’autres 
<ompositeurs. 


CTuUNHCTHUECKHE CBOÄCTBA B OPTEHHAHHOM TBOPUCCTBE BTOPOË BeHCKOË 
DIKOJIBI 


Pounka Oana-Ilon 


Pesiome 


B ancamöne rBopuecrBa A. IllenGepra, A. Beöepna x A. Bepra My3bika mia POpTermaHo 
HMeeT ABOAKOE 3HAUEHHE, C OMHOH CTOPOHBI BEIAEJAIOTCA On Deieiënt nde CTAAHH PASBHTHA TBOP- 
YECKOTO CTHJIS OT NOCTPOMAHTH3MA BILWIOTb AO AONEKAŸDOHH3MA, H C APyroĂ CTOPOHBI OTMEYAloTcH 
‚Öeccnopusie yaun »Kanpa. Mcxons pa 3TOPO YCTAHOBJIEHHS, ABTOP pellaerca CoAeÄCTOBaTb 
BbISICHEHHIO H CHCTEMATH3ALMM HEKOTOPBIX BHAOB CTHJIHCTHYECKOTO TIOPAAKA, KOTOPBIM Tpeöyer 
(boprerHaHHoe TBOPUECTBO BTOPOH BeHCKOË kom, B vote paGOTbi OTMEUAIOTCA CaMbIe xapaK- 
TepHble CTHIHCTHYecKHe cBohcrBa op. Ne 11, 19, 23, 25u 33, A. Ulénóepra, Bapmaunk Ha coöc- 
TBEHHyIO remy u Conara op. I A. Bepra, Kak u Bapnaunf op. 27 A. Beöepna. 

B sakmouenue aBTOp YKa3bIBaer Ha BIIHAHHE OPTEnHaHHOro TBOpuecTBa BTOPOÍú BEHCKOË 
AI KOJIbI, KOTOPOE OKas bIBAJIO Ha paóoTblI TOTO Xe >KaHpa APYTHX KOMIIO3HTOPOB. 
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Stilistische Eigenheiten in den Klavierwerken der 
„Zweiten Wiener Schule” 


Rodica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


In den Gesamtschaffen Schönbergs, Weberns und Alban Bergs hat die Kla- 
viermusik eine doppelte Bedeutung, einerseits indem sie bestimmte Stadien der 
Entwicklung des Kompositionsstils vom Spätromantismus bis zur Dodekaphonie 
hervorhebt, andererseits indem sie unbestreitbare Werte der Gattung kennzeichnet. 
Von dieser Feststellung ausgehend beabsichtigt die Verfasserin zur Klärung und 
Systematisierung einiger stilistischen Merkmale beizutragen, welche die Klavier- 
‘werke der Zweiten Wiener Schule aufweist. In der Abhandlung sind die charakte- 
ristichsten stilistischen Eigenheiten der Opuszahlen 11, 19, 23, 25 und 33 von Schön- 
berg, der Variationen über ein eigenes Thema und der Sonate op. 1 von Alban 
Berg und der Variationen op. 27 von Webern verzeichnet. 

Abschliessend hebt die Verfasserin den Einfluss, den die Klaviermusik der 
Zweiten Wiener Schule auf die Werke der gleichen Gattung anderer Komponisten 
ausgeübt hat, hervor. 


UN DISCIPOL DIN SIBIU AL LUI SCHONBERG: 
NORBERT VON HANNENHEIM 


DIETER ACKER 


în anul acesta se împlinesc 70 de ani de la nașterea compozitorului 
Norbert v. Hannenheim. Sfârșitul lui tragic a contribuit cu 
siguranţă ca vasta lui creaţie să fie astăzi uitată. Dar acele cîteva date 
despre el ce s-au putut strînge pină în prezent, apărute într-o serie de 
critici şi recenzii din diferite ziare si reviste ale timpului, precum si 
acelea menţionate în lexicoanele mai de seamă! fac posibile schitarea 
- unei monografii, care ar putea constitui un imbold pentru o cercetare 
mai extinsă. Documente din cronica familiei, a bibliotecii Muzeului Bru- 
kenthal din Sibiu, precum și alte informaţii au stat, de asemenea, la 
baza acestei expuneri. 


Norbert Wolfgang Stephan s-a născut la 15 mai 1898 
în oraşul Sibiu ca fiul cel mai mic al medicului primar Dr. Stephan 
Hann v. Hannenheim gial Juliei (născ. Grohmann). 
La virsta de sase ani rämine orfan de tată. Inclinatiille sale deosebite 
spre muzică se manifestă de timpuriu. După absolvirea gimnaziului din 
oraşul natal pleacă pe îront, în luna mai 1916, unde stă șaptesprezece 
luni. Între 1920—21 absolvă cu succes cursul pentru abiturienti la Aca- 
demia de comerţ din Graz (Austria), dar preocupările lui muzicale neîn- 
trerupte îl fac ca în cele din urmă să se dedice exclusiv muzicii. Mai 
íntii studiază cu Paul Graener? la Conservatorul din Leipzig 
(1922—23), apoi cu Alexander Jemnitz3 la Budapesta (1928—29) 
şi în sfîrșit cu Arnold Schönberg la Academia de arte din Ber- 
lin (1929—31). În deceniul care urmează Hannenheim se stabileşte 
definitiv la Berlin. Compozitor foarte fecund şi consecvent orientărilor 
sale el se impune tot mai mult atît în cercurile de specialitate, cît și în 


1 — Atlantisbuch der Musik, Atlantis Verlag — Zürich 1934, pg. 384/85, 590. 

— H. Riemann Musiklexikon, 12 Aufl. 1959, Schott-Mainz, pg. 730. 

— Encyclopédie de la musique, Fasquelle-Paris, 1959, pg. 404. 

— Zenei lexicon, Zenemikiado Vállalat, Budapest 1965, pg. 131. 

— E. Hajek, Die Musik, ihre Gestalter und Verkiinder in Siebenbürgen... 
pg. 115. 

2 P, Graener (1872—1944), reprezentant al romantismului târziu; capelmaistru, 
profesor și compozitor la Salzburg, Leipzig, Berlin, München etc. 

3 A. Jemnitz (1890—1963), elev a lui Heger si Schönberg, căuta contopirea 
folclorului cu așa-zisa „muzică atonală“. 
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NORBERT VON HANNENHEIM 


cele ale iubitorilor de muzică contemporană. Urmele lui se pierd în: 
nopțile bombardamentelor asupra Berlinului (de la sfîrşitul celui de al 
doilea război mondial), unde dispare și majoritatea compozițiilor sale.. 

Primul care a atras atenţia lumii muzicale asupra lui Hannen- 
heim a fost Egon Hajek!, într-o recenzie asupra celor Trei lie-- 
„duri pe versuri de M. Dauthende y? compuse în jurul anului 1918.. 
Se spune aici, că ele surprind prin îndrăzneala lumii armonice ce amin- 
teste de combinaţii sonore schónbergiene. Tot Hajek îl menţionează, 
— dar aici nu fără o anumită rezervă — cu opt ani mai tîrziu în cartea. 
sa Die Musik, ihre Gestalter und Verkünder in Siebenbürgen ... 3. 

Din caietul program al celei de a doua seri de muzică de cameră a. 
Reuniunii muzicale sibiene (Hermannstädter Musikverein): din 29 nov. 
1926 putem deduce că Hannenheim a scris în anul premergător: 
(1925) Șase sonate pentru vioară si pian dintre care prima i-a fost exe-: 
cutată în primă auditie. 

Din această perioadă (poate din anii de studii de la Leipzig?) datează. 
o Fantezie pentru orgă. Lucrarea se situează încă pe linia unei orientări. 
stilistice post-regeriene de o factură organistică încărcată şi foarte cro-- 
matică. 

Urmează apoi anii muncii intensive de la Berlin. Conform unei știri 

„tînărul compozitor sibian Norb. v. Hannenheim, carea. 
fost primit de cîteva luni în clasa pentru compoziţie muzicală (Meister- 
schule für musikalische Komposition) la Academia de arte din Berlin: 
condusă de A. Schönberg, s-a manifestat pentru prima dată in 
faţa publicului larg în 19 iunie 1929, în cadrul unui concert al acestei. 
Meisterschule. Concertul a cuprins șapte numere apartinind exclusiv 
membrilor clasei. Domnul Hannenheim a prezentat două lucrări: 
un Trio pentru sujlători de lemn (F1, C1, Fg.) si o Suită pentru pian.. 
Prima lucrare a fost interpretată de cîţiva membri ai operei municipale 
(Städtische Oper), iar suita de către pianista Else C. Kraus’. Ta-. 
lentul cu totul particular al tinärului compozitor reiese pregnant din: 
piesele interpretate. A fost viu aplaudat... “. Criticul şi muzicologul 
H H. Stuckenschmidt l-a cunoscut pe Hannenheim in 
această perioadă în locuinţa lui Schönberg unde frecventau im- 
preună cursurile de analiză: 

„...fata lui exprima o gravitate întunecată. Chiar si în discuţii nu 
arăta decit foarte rar veselie și umor. Purta amprenta unei vieţi grele,. 
pe care într-adevăr o si ducea. La cursuri era impetuos în discuţii si. 
adesea furios; firea sa neîngăduitoare am regäsit-o ulterior în persoana. 


1 E. Hajek, scriitor și muzician la Braşov (ulterior Viena). 

2 În revista Das Ziel (Kronstadt—Brasov), 15 sept. 1919. 

3 Klingsor-Verlag Kronstadt (Brasov), 1927, pg. 115. 

4 Muzeul Brukenthal-Sibiu: Colecția de critici si recenzii a lui Ranko» 
Burmaz. 

5 Manuscrisul în posesia lui K. Mild. 

6 Redată în Siebenbiirgisch-Deutsches Tageblatt din 4 iulie 1929. 

1 Else C. Kraus, născ. la Darmstadt, studii pianistice la Darmstadt şi. 
Lausanne şi cu A. Schnabel la Berlin. Pentru faptul că şi-a pus arta ei în folo- 
sul muzicii contemporane, mai cu seamă în slujba lui Schönberg, pianista 
a trebuit să părăsească învățămîntul superior. 


12 — Lucrări de muzicologie Vol. 4/1968 177 
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lui Luigi Nono (cu o asemănare chiar si fizionomică)... Talentul 
lui componistic era excepțional; practic însă era neîndemînatic, poate si 
prea lăsător, pentru a-şi cîștiga pîinea ca muzician. Schönberg îi 
făcea reprosuri din cînd în cînd si îl îndemna adesea să se perfectioneze 
în cîntatul la pian și în arta dirijorală. Degeaba, Hannennheim se 
simţea bine numai la masa de lucru unde își desena partiturile cu scrisul 
lui mare şi caligrafic . . .“ (citat dintr-o scrisoare a lui H. H. Stucken- 
schmidt). Biblioteca Muzeului Bruckenthal din Sibiu păstrează, în 
volumul de critici si recenzii Dr. R. Burmaz!, o scrisoare a pro- 
topopului sibian Friedrich Miller? către Burmaz (10 dec. 
1929). Este vorba aici despre o scrisoare a lui Schönberg adresată 
protopopului Miiller în legătură cu Hannenheim. Se spune: 


„dacă un conducător eminent ai creaţiei muzicale contemporane, de 
seama lui A. Schönberg, intervine astfel, cum se întîmplă în 
scrisoarea menţionată, atunci este vorba de un talent extraordinar, ne- 
obişnuit...“ 


Din păcate scrisoarea lui Schönberg s-a pierdut în ultimul 
război mondial, încît nu mai știm precis pentru ce anume a intervenit 
profesorul lui Hannenheim. H. H. Stuckenschmidt arată 
însă în scrisoarea amintitá că Hannenheim ar fi avut greutăţi 
materiale foarte mari: 


„... venise odată în anul 1932 la noi aducind cu el partituri recent ter- 
minate. Arăta flămînzit și răspundea la întrebarea mea directă, că de 
fapt nu mîncase consistent de zile întregi. L-am ajutat cît am putut. În 
aceeaşi după amiază am vorbit telefonic cu o serie de cunoscuţi, descriin- 
du-le situaţia. S-au adunat cîțiva bani. Hindemith a ajutat cu cea 
mai mare generozitate, trimitind, dacă-mi amintesc bine, imediat 50 de 
mărci. În metrou l-am întîlnit pe Paul Graener, al cărui elev 
fusese Hannenheim cu zece ani în urmă la Leipzig. Graener, 
care era foarte bogat a donat cinci mărci...“ 


Schönberg însuși l-a sprijinit din punct de vedere material și 
a căutat să-l ajute în făurirea unei existente. Cu toate acestea ziarul 
Berliner Tageblatt din 27 mai 1930 ne informează sub semnătura lui 
Karl Westermeyer, despre o nouă lucrare, un nou succes al 
lui Hannenheim: 

„...Întru-n concert simfonic apartinind acelei Meisterschule al lui 
Schönberg urma, după două lucrări ale lui W. Zillig? (Sere- 
nadă) şi N. Skalkotas? (Concertul pentru suflätori), care se pierd 
încă în probleme de construcţie şi care pot fi considerate doar ca bune 
pentru probe de talent, o Sinfonie a compozitorului transilvănean Nor b. 
v. Hannenheim; lucrarea dovedește putere de creaţie si profun- 
zime, chiar dacă încă nu este întrutotul matură“. 


1 Corespondent și critic muzical al ziarului Siebenb.-D. Tageblatt. 

2 Actualul episcop evanghelic. 

3 Vezi si Deutsche allgemeine Zeitung din 23 mai 1930. 

4 Winfried Zillig (1905—1963), studii cu Zilcher si Schönberg. 
conducea din 1959 secţia muzicală la postul de radio NDR. (Hamburg). 

5 Skalkottas, N. (1904—1943). Studii cu Jarnach si Schönberg. 


179 


Criticul constată în continuare că tendința compozitorului către „te- 
matica concisă este mai de grabă conștientă (sub influenţa lui Schön- 
berg) decît intuitivă“. Din această cauză ar lipsi acestei simfonii în 
patru părţi — în ciuda unor detalii surprinzător de emotionante — o 
congruentä deplină între formă si conţinut. Sinfonia a fost interpretată 
de către Orchestra simfonică din Berlin sub bagheta lui Niko Skal- 
kottas si a însemnat un mare succes pentru autorul ei. Același 
«critic consemnează, că o zi mai tirziu a avut loc în incinta firmei Bech- 
Stein un recital al pianistei Ellen Epstein care a interpretat mai 
întîi o Sonatá pentru pian în două părți, iar apoi împreună cu violonistul 
Max Wolfsthal, o Sonată pentru vioară si pian de Norb. v. 
‚Hannenheim, ambele lucrări de dimensiuni reduse și de o factură 
“impresionistă. Ele dovedesc însă o forță creatoare personală. 

Foarte pe larg dezbătută! a fost o seară de prime audiții din luna 
mai 1931 în care Hannenheim a prezentat la Berlin trei Cvartete 
de coarde?: 

»Cvartetele lui Hannenheim ne introduc într-o zonă a unor 
sentimente stäpinite. El este elev a lui Schönberg, dar lucrările 
lui lasă să se întrevadă că autorul lor este pe drumul de a deveni inde- 
‘pendent, si că acest drum il va duce spre libertate (ins Urmusikalische), 
iar nu către un constructivism pur. Concizia formei si a ideilor muzicale 
reprezintă influenţe ale maestrului său, dar conţinutul simpatic este 
“substanța proprie. Cele trei compoziţii promovează un șir evolutiv, in 
care adagio-ul celui de al treilea cvartet (însemnat cu nr. VI) formează 
punctul culminant muzical, o piesă, ce poate fi socotită ca făcînd parte 
„din cele mai bune ale muzicii noi. Ceea ce îi conferă acestei muzici pe- 
„cetea deosebită este polifonia ei liberă, sonoră și contrapunerea liniilor 
independente (Gegeneinander der Linien)...O. St“. 

Lucrările au fost interpretate de un cvartet compus ad hoc din An a- 
tol Knorre Giovanni Bagarotti, Edmund Partos, 
şi Paul Hermann, şi s-au bucurat de un deosebit succes“. 

La 23 iunie 1931, deci cu o lună mai tîrziu, ziarul Siebenbürgisch- 
Deutsches Tageblatt redă o altă ştire din Berlin“: 

„Clasa de compoziţie (Meisterschule für Musikalische Komposition) 
de la Academia prusacă de arte din Berlin, condusă de Arnold 
Schönberg, a oferit în cadrul unui concert cîteva lucrări. Printre 
cei cinci autori s-a aflat si Norbert v. Hannenheim, a cärui 
nume a pătruns cel mai mult dincolo de cercul restrins a specialiștilor, 
în public. Se pare că el este cel mai tipic reprezentant al școlii schön- 
bergiene...“ 


1 Vezi si Deutsche allgem. Zeitung nr. 237 mai 1931, si Münchner neuste Nach- 
richten nr. 145 din 31 mai 1931. 

2 În partea a doua a concertului figurau două lucrări de Niko Skalkottas; 
ole nu au fost executate deoarece compozitorul se îmbolnăvise, — în schimb s-au 
repetat „spre o mai bună înţelegere“ cvartetele lui Hannenheim. (Vezi Berliner 
Borsenzeitung, nr. 239 din 27 mai 1931). 

3 Partos Edmund (Ödön), 1907, studii cu Hubay si Kodály. După 
-activitate susținută ca violonist si compozitor la Lucerna, Berlin si Budapesta, 
conduce din 1951 Israel Academy of Music din Tel Aviv. 

4 Vezi Deutsche allgem. Zeitung. 
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După relatări foarte defavorabile asupra unor noutăţi din clasa lui 
Schönberg, criticul Dr. Walter Schrenk continuă: 

„»...Cit de departe se situează lucrarea lui Hannenheim, Con- 

‚certul pentru pian şi şapte suflátori de lemn, de aceste încercări nereali- 
zate (timide). Concertul promovează în partea lentă (grave) o accentuată 
Substanţă melodică ... Partea intiia, ingenioasă, este foarte vioaie în 
structura ei ritmică, iar spiritualul si elementarul final e o dovadă strá- 
lucită pentru productivitatea lui Hannenheim. Piesa a fost inter- 
pretată de pianista Else C. Kraus cu o rară fineţe si virtuositate 
muzicală. Sub conducerea foarte dibace a lui Erich Schmidt 
ansamblul de suflători şi-a rezolvat în mod excelent dificultăţile“. 
Din anul 1932 ne sînt cunoscute cîteva evenimente care au jucat cu 
siguranţă un rol important în drumul evolutiv al compozitorului. În ca- 
drul cunoscutelor Gemeinnützige Uraufführungskonzerte für zeitgenös- 
sische Tonsetzer (concerte de prime auditii din muzica contemporană de 
folos public) Dr. Ernst Kunwald?, Generalmusikdirektor, îi pre- 
zintă cu orchestra filarmonică din Berlin o nouă Sinfonie în primă 
auditie?: 

„Sinjonia lui Hannenheim prezintă în ciuda caracterului ei 
zbuciumat, o personalitate. După apăsătoarele complicaţii labirintice ale 
primei părţi, sîntem foarte plăcut surprinși de partea a doua, un lento, 
cu un limbaj liniștit, limpezit, neîncărcat, de o inspiraţie splendidă, încît 
interesul nostru îi aparţine cu totul acestui artist plin de conflicte...“ 
Cu un viu interes, dar și cu împotrivire (din partea muzicienilor conser- 
vativi) a fost comentatä în presă participarea lui Hannenheim la 
cel de al 10-lea Festival muzical internaţional de la Viena. Ni s-a păstrat 
un program al unui concert al orchestrei de cameră‘, care cuprindea lu- 
crări de Eduard Erdmann Norb. v. Hannenheim, 
Jerzy Fitelberg, Ernst Křenek si Hanns Jelinek. 
(Ciclul de lieduri de E. Kfenek a fost dirijat de Anton We- 
bern). Cîteva opinii asupra Concertului nr. II pentru nian si orchestră 
mică, interpretat de cunoscuta pianisă Else C. Kraus, au fost re- 
date de Siebenbg.-Deutsches Tageblatt din 31 iulie 1932: 

Vossische Zeitung: „Net superior față de ceilalţi ni se pare Hannen- 
heim cu concertul său pentru pian si orchestră, care este cea mai con- 
vingătoare dintre lucrările sale cîntate pînă acum, ea dovedind o absolută 
stăpinire și siguranţă în dăltuirea materialului, în bogăţia procesului de 
plăsmuire ... o piesă excelentă“. 

Berliner Zeitung am Mittag: ,,...elevul lui Schönberg, Norb. v. 
Hannenheim, a oferit una din cele mai emotionante lucrări ale 
festivalului — concertul pentru pian si orchestră — cu o parte lentă, de 
o forţă pe care o găsim la foarte puţini tineri“. (prof. Josef Rufer). 


1 E. Schmidt (1907), diriijor și compozitor, studii muzicale si cu 
A. Schönberg. 

2 E. Kunwald (1868—1939), dirijor austriac renumit, studii juridice (Dr. Jura) 
si muzicale (cu Graener si Epstein) între 1928—1933 dirijorul orchestrei 
simfonice din Berlin. 

3 Siebenbürgisch-Deutsches Tageblatt din 6 febr. 1932. 

4 N. Fr. Presse Wien, 19 iunie 1932, 
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The Times (Londra): „Dr. H. Jalowetzt... tălmăcea cu multă în- 
telegere concertul lui Hannenheim, concert care poate fi consi- 
derat ca o încercare în concentraţie (Versuch in der Konzentrierung) . . .“ 
Leipziger Neuste Nachrichten: ,,... concertul lui Norb. v. Hannen- 
heim se compune în fond numai din aforisme și reprezintă în orice 
caz cel mai scurt concert de pian cunoscut pînă acum. Patru impresii se 
succed fugitiv: totul într-un limbaj extatic care se situează prin stilul 
său armonic şi ritmic cu siguranţă ca fiind lucrarea cea mai radicală a 
acestui festival“. 

Signale (90. Jhg. Nr. 2627, din 1932); „Al doilea concert pentru pian a lui 
Norb v. Hannenheim este lucrarea cea mai lipsită de spirit, 
străină şi potrivnică muzicii, cea mai turbată piesă ce s-a scris în ultimii 
ani. Else C. Kraus a interpretat acest concert scris împotriva 
pianului cu o sacrificare demnă de admirat ...“ 

În toamna anului 19322 Hannenheim obţine împreună cu compo- 
zitorul Harald Genzmer? stipendiul Mendelssohn-Bartholdy. Cu 
un an mai tîrziu, Hans Leck prezintă sub titlul Die Jugend‘ trei 
schițe portret ale compozitorilor Hugo Distler?, Paul Höffer® 
și Norb. v. Hannenheim, care reprezintă trei tipuri diferite 
ale tinerei generaţii: 

„...Hannenheim nu aparţine nici artei legată de practica biseri- 
ceascä (kirchliche Zweckkunst), nici acelei mișcări artistice din jurul 
cîntecului popular (Volksmusikbewegung). El dovedeşte că atît formele 
muzicii absolute, cît si o nemărginită expresie a personalităţii (unein- 
geschränkter Persönlichkeitsausdruck) au valabilitate deplină pentru ti- 
neret. Tocmai această expresie a personalităţii e cît se poate de radicală 
în cazul lui Hannenheim. El se dezvoltă nemijlocit din acel mediu 
muzical a cărui evoluţie am urmărit-o în ultimul deceniu. Creaţia lui 
Hannenheim se încadrează în sfera sistemului mult discutat si 
contestat al dodecafonismului; dar tot atît de evident reiese personalita- 
tea lui stilistică în permanentă limpezire si centrare: mai cu seamă în 
Concertul pentru șapte suflători de lemn interpretat de curînd de fosti 
studenţi ai Conservatorului de muzică (Hochschule fiir Musik) sub con- 
ducerea lui Herman Heiss’. Lucrarea emană forță muzicală, 
fantazie a sonoritátilor și darul unei plăsmuiri plastice ce confirmă din 
nou că putem conta în mod serios pe acest muzician...“. 

Astfel Hanenheim era (încă din anii 1929—1930) primul com- 
pozitor din ţara noastră adept al muzicii seriale. Situaţia lui Hannen- 
heim se complică însă în sensul că cercul din jurul lui Schönberg 
nu era bine văzut de regimul nazist. Schönberg însuși părăsește 
Germania, căci oamenii de cultură și artă care nu se supuneau regimului 


1 H. Jalowetz, dirijor vienez care activa în aceea vreme la Köln. 

2 Vezi Siebenbiirgisch-Deutsches Tageblatt, nr. 17849, din 14 oct. 1932. 

3 H. Genzmer (1909), studii cu Hindemith, SachssiSchúnemann. 

4 În revista „Deutsche Zukunft“ din 24 dec. 1933. 

5 H. Distler (1908—1942), studii cu Grabner si Ramin: organist, com- 
pozitor și profesor. 

6 P, Höffer (1895—1949), studii si cu Schrecker. 

TH. Heiss (1897—1967), studii cu Sekles, Hauer si Schönberg; 
conducea din 1955 un studio pentru muzicä electronicä la Darmstadt. 
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Concertul pentru pian si orchestră nr. II. Fotocopia primei pagini a 
manuscrisului original (partida de pian). 
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nu aveau posibilitatea de a se afirma. Lucrările lui Hannenheim 
încep a nu mai fi cîntate, iar el este nevoit a aranja şi orchestra cîntece: 
populare, singurul lucru ce i s-a permis!, Totuși putem citi în Atlantis- 
buch der Musik că Hannenheim era socotit printre acei continua- 
tori nemijlociti ai cuceririlor lui Schönberg, care au reuşit să-și. 
găsească un drum creator propriu: „...nur wenige haben unter seinem. 
starken Eindruck wirkliche schöpferische Ausserungen hervorgebracht.. 
Das sind vor allem Alban Berg..., Arthur Schnabel..., 
Anton von Webern..., Joseph Hauer, von den Jüngern. 
etwa...Hermann Heiss oder Norbert von Hannen- 
heim“.? 

În luna martie 1934 a avut loc la Berlin un recital al pianistei Else 
C. Kraus sialcintäretei A. Schuster care cuprindea lucrări de 
P. Höffer, N. v. Hannenheim, B. Bartok si H. Heiss. 

În acelaşi an compozitorul participă la Stutgarter Festwochen (sept.),. 

cu un program cu lieduri pe versuri de M. Dauthendey. Revista. 
Die Woche? publică un articol despre tînăra generaţie de compozitori ai. 
Germaniei ca: Hans Brehme, Paul Höffer Günther 
Raphael, Werner Egk, Kurt Thomas Ernst Pep- 
ping, Norbert von Hannenheim Hugo Distler, 
Gottfried Müller, Herbert Marx, Hermann Reut- 
ter ss Hugo Herrmann. 
„...Creatia lui Norbert von Hannenheim stă astăzi încă. 
sub semnul unor discuţii neincheiate. Polemica trece însă de obicei peste 
însușiri ale lui Hannenheim care fac neîndoielnică vocaţia sa de 
artist: seriozitate maximă, un crez artistic ce merge pînă la fanatism si. 
o consecvență neînduplecată (unerbittlich). El scrie în sistemul dodeca- 
fonic a cărui asazisä construcţie intelectuală poate fi contestată prin in- 
săși muzica sa puternic simțită (erfúhlt)...* 

Ultima ştire din Berlin care ne este cunoscutá!, informează asupra. 
primei audiții a două părţi din Simfonia a VII-a de Hannenheim. 
Lucrarea a fost executată în ziua de 27 febr. 1935 de orchestra filarmo- 
nicii din Berlin sub conducerea lui Erich Kleiber. Este de remar- 
cat că programul orchestrei filarmonicii din Berlin promova în stagiunea. 
de concerte 1934/35 doar un singur autor a orientărilor moderne, pe: 
Norbert von Hannenheim. Pianista Else C. Kraus, 
interpreta devotată a muzicii pentru pian a lui Schönberg si im- 
plicit a lui Hannenheim, ne informează că din cauza suferințelor si 
a greutăților materiale uriașe create in Germania înainte si în timpul 
celui de al doilea război mondial, psihicul lui Hannenheim devine 
din ce in ce mai confuz, determniindu-l să fugă de oameni şi să-și ardă. 
o serie de manuscrise (fapt ce a fost confirmat și de doamna Stucken- 
schmidt — R.F.G.). Boala lui se agravează tot mai mult, iar Han- ` 
nenheim nu mai înregistrează faptul că prietenii lui i-au adăpostit 
o parte a manuscriselor, scrisorilor si criticilor într-un geamantan im 


1 În acest sens vezi discurile apărute. 

2 Zürich, Atlantis Verlag 1934, pg. 384—385. 

3 36. Jhg. nr. 47, Berlin (din 24 nov. 1934). 

4 Vezi Siebenbiirgisch-Deutsches Tageblatt din 22 febr. 1935. 


184 


seiful unei bănci berlineze. Dar nici aici ele nu au fost ferite de distru- 
gerile războiului. Un incendiu și o perchezitie la domiciliul pianistei 
Else C. Kraus a făcut să dispară si cele depozitate aici. 


Acele cîteva fragmente de manuscrise care ne stau azi la indeminä, 


datorită faptului că se aflau la alte persoane (manuscrise în parte nesem- 
nificative pentru stilul matur al lui Hannenheim), sînt singurele 
mărturii ale unui intelect si a unei forte creatoare pe care Schönber g 
‘© apreciase atît de mult. 


. Concert pentru pian și şapte suflători de lemn (nr. I, în trei părţi) 


LISTA (INCOMPLETA) A COMPOZIȚIILOR LUI HANNENHEIM 


. Trei lieduri pe versuri de M. Dauthendey pentru voce Și 


pian; compuse aprox. în anul 1918 și apărute în Editura Josef 
Drotlef/Sibiu. 


. Șase sonate pentru vioară si pian; compuse în anul 1925. Prima au- 


ditie a sonatei nr. 1: 29 nov. 1926 la Sibiu. 


. Fantezie pentru orgă; manuscris original în posesia Kurt Mild/ 


Cluj. 


. Trio pentru suflători de lemn (F1, Ob., Fg.); prima audiție: 29 iunie 


1929 la Berlin. 


. Suită pentru pian; prima audiție: 29 iunie 1929 la Berlin (Else C. 


Kraus). 


. Sinfonie (în patru părţi, nr. ?); prima audiție: mai 1930 prin or- 


chestra simfonicá-Berlin (Skalkottas). 


. Sonată pentru pian (în două părţi), prima audiție: mai 1930 la Berlin 


(Ellen Epstein). 


. Trei cvartete de coarde (unul cu nr. VI); prima audiție: mai 1931 la 


Berlin (Knorre, Bagarotti, Partos, Herman). 
prima audiție: iunie 1931 la Berlin (Else C. Kraus si E, 
Schmid). 


. Sinfonie (nr. ?); prima audiție: ianuarie 1932 prin orchestra sim- 


fonicä-Berlin (Dr. E. Kunwald). 


. Concertul nr. II pentru pian (si orchestră mică); prima audiție: 19 iu- 


nie 1932 în cadrul Festivalului internaţional de la Viena (Else C. 
Kraus si H. Jalowetz). 


. Concert pentru șapte suflători de lemn (într-o singură parte); prima 


13. 


audiție: decembrie 1933 la Berlin (dirijor H. Heiss). 
Sinfonia a VII-a; prima audiție: 27 februarie 1935 prin orchestra 
filarmonicá-Berlin (dirijor Erich Kleiber). 


Alte lucrări: 


14, 
15. 
16, 
17. 
18. 


Trei cvartete de coarde 

Cinci sinfonii 

Sonată pentru orgă 

Fantezie pentru orchestrá de coarde 
muzică corală 
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19. Lieduri pe versuri de Rilke, Hölderlin, Heine si alţii 
(interpretate în primă audiție de eintäreafa Alice Schuster şi 
pianista Else C. Kraus). 


* 
ba + 


Norbert von Hannenheim: Concertul pentru pian nr. II, partea a doua 
a partidei pentru pian (din acest concert s-a pástrat numai partida 
pianului). 


Motto lento (d =40) 


Piano 
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Un disciple de Sibiu de Schönberg: Norbert von Hannenheim 


Dieter Acker 


Résumé 


L'étude représente la première épreuve pour esquisser une monographie du 
musicien transylvain Norbert von Hannenheim, le premier compositeur” 
de notre pays adepte de la musique sérielle, auteur de nombreuses compositions 
en style dodecaphonique (en majorité détruites dans la deuxième guerre mondiale) 
et que Schönberg lui-même, considérait „lun de ses élèves le plus doué“. 


Hop6epr don Tannenreġm uns ropoma CuGuy — yuenuk Mënőepra 
HnTep Akep 
Pesrome 


PaGora npeacraBnser CO60IO nMepBble TIOTIEITKH HaÓpocaTb MOHOrpapuio TpaHCHIIbBAHCKOrO 
My3blKaura Hop6epr don l'axHeHreïM — rnepBoro KOMIIOSHTOPa Halieï CTpaHbi, anernTa cepuaJlb- 
HOM MY3bIKH, ABTOPa MHOTOUHCJICHHEIX NpPOH3BENEHHIĂ AOHCKAŸOHHUECKOTO CTHJIA, KOTOPOTO cam 
Ulënpepr cuntas „,OAHUM M3 CBOHX CAMBIX TANAHTAHBLIX YUeHuKoB”. 


Norbert von Hannenheim — ein Schónbergschúler aus Sibiu 
(Hermannstadt) 


Dister Acker 


Zusammenfassung 


Die vorliegende Arbeit ist ein erster Versuch einer Monographie iiber dem 
siebenbúrgischen Komponisten Norbert von Hannenheim, den Schónberg selbst als 
einen seiner ,begabtesten und eigenwilligsten Schüler“ hoch schätzte. Hannenheim: 
ist mit seinen überaus zahlreichen Werken (im 2. Weltkrieg fast gänzlich vernichtet) 
der erste Zwölftonkomponist unseres Landes. 


188 


ROLUL IDEII SIMETRIEI ÎN GENEZA SISTEMELOR MUZICALE 


NICOLAE SZALAY. 


Caracteristica cea mai esenţială a existenţei umane este activitatea, 
o raportare activă faţă de realitatea înconjurătoare, ce are drept scop: 
de a cunoaște și de a schimba această realitate obiectivă. Existenţa devine 
activă tocmai datorită dorinţei de a cunoaşte, iar aceasta din urmă de- 
termină și rostul existenţei. 

Arta, ca o formă de activitate specifică și totodată exclusiv umană 
ne însoțește dezvoltarea paralel cu cunoașterea ştiinţifică, de la devenire: 
umană şi pînă în zilele noastre. Cunoașterea artistică, asemenea celei 
științifice, are și ea ca punct de plecare practica. Formele de manifes- 
tare intuitive ale acestei practici predomină lungă vreme, aproape in mod. 
exclusiv în istoria dezvoltării artelor. Trec milenii, pînă ce omul devine 
capabil să abstractioneze teorii, care sînt apte pentru explicarea operelor: 
de artă, teorii care la rîndul lor să dispună de o forţă retroactivă asupra. 
practicii artistice însăşi. Cert este faptul că în decursul istoriei, metodele 
intuitive de creaţie s-au bucurat de un privilegiu în dauna celor con- 
știente, accentuind si promovind spontaneitatea, defavorizind astfel con- 
ditiile de dezvoltare si rolul activ al teoriilor artei. Nu trebuie sá ne 
surprindă acest fapt. La urma urmelor, egiptenii au excelat, în arta or- 
namentală cu patru milenii înainte ca teoreticienii să fi descoperit meto- 
dele adecvate pentru explicarea ornamentelor. Azi pare însă că a sosit 
vremea, ca teoria să-și găsească locul său bine meritat si să i se asigure 
drepturile cuvenite în practica cunoaşterii artistice. Rolul fiecărei teorii 
este explicarea fenomenelor în primul rînd, dar pe lîngă aceasta — şi nu 
în ultimă instanţă — ea are sarcina de a influenţa fenomenele, de a 
canaliza dezvoltarea lor într-o nouă direcţie. 

Problema pare să fie, ca cea mai acută, în teoria muzicii. Aici pre- 
domină si azi concepţii, care dau explicaţii de ordin acustic anumitor 
fenomene muzicale, cum ar fi sistemul muzical, tonalitatea, acordurile 
construite pe baza principiului tertei, etc. Se vede că teoreticienii sînt 
dispuși să uite că aceste legitáti ale acusticii şi-au cîștigat dreptul la 
existenţă numai în urma extinderii pe scară largă a practicii instrumen- 
tale; numai în urma acestei practici a fost posibil ca ele să formeze un 
simţ tonal-functional, necunoscut în culturile vocale. În activitatea muzi- 
cală multimilenară a omenirii, aplicarea principiilor acustice cuprinde 
aproximativ numai 300 de ani! În contradicţie cu faptele istorice, trata- 
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tele si studiile de teoria muzicii dau explicaţii acustice si produselor 
muzicale ale celor mai îndepărtate vremuri, argumentind geneza siste- 
melor muzicale cu așa-zisul „simţ acustic“ intuitiv, a atracției cvintelor, 
sau a armonicelor naturale superioare. Mai mult: încearcă să proclame 
universalitatea acestor legi, declarînd război tuturor tendințelor care 
de la Wagner încoace tind să se elibereze de sub îngrădirile princi- 
piilor tonal-functionale, provenite din legitátile acusticii“. 

Lucrarea de faţă îşi propune să reflecteze asupra unui fenomen cu 
adevărat universal, care in cursul dezvoltării artelor a exercitat o in- 
fluentá hotäritoare asupra tuturor practicilor artistice, şi de sub a cărui 
influenţă nu s-a sustras nici arta muzicală. Este vorba de ideea simetriei 
care în muzică, după părerea noastră, se situează înaintea si deasupra 
oricăror legi acustice. 


Lipsa de spaţiu ne opreşte să ne extindem si să demonstrăm in- 
fluenta conceptului simetriei în decursul întregii dezvoltări istorice ale 
stilurilor muzicale. Ne limităm doar la un singur aspect și anume la 
tratarea genezei sistemelor muzicale, pe care le considerăm ca materia 
de bază a operelor muzicale. În acest sens, lucrarea de față poate servi 
numai ca punct de plecare pentru un tratat mai vast și cuprinzător. 


+ ES 
+ 


Spre deosebire de conceptul riguros geometric al simetriei, ín accep- 
tiunea noastră aceasta va primi un înţeles mai lărgit, adecvat obiectului 
tratat; prin simetrie vom înţelege deci ordinea formală internă ce rezultă 
din legăturile si interdependentele părților componente ale unui grup, 
ale unei structuri. 


Geometria cuprinde mai multe tipuri de simetrii, dar care poartă 
denumirea generală de simetrie bilaterală (proportionalitate dintre drept 
si stîng) atât de evidentă în structura vieţuitoarelor superioare si în spe- 
cial la corpul omenesc. Dintre multiplele forme ale acesteia amintim 
doar cîteva, care par să joace un rol mai important în structurile muzi- 
cale: simetria de reflectare (sau de „oglindă“, simetria de translație, sime- 
tria de rotaţie, precum și combinaţiile acestora. 

„Simetria, oricît de larg sau de îngust i-am definit înțelesul, este o 
idee prin care omul a încercat, de-a lungul veacurilor, să cuprindă şi să 
creeze ordine, frumuseţe și perfecţiune“ (1 p. 9). Sînt îndeobște cunoscute 
formele ei de manifestare în natură; să nu amintim, decît simetria cris- 
talelor sau a nenumăratelor vieţuitoare, ca drept modele oferite pentru 
omul creator. Simetria ornamentală a celor mai îndepărtate culturi, cum 
ar fi cea a sumerienilor, a Chinei sau al Egiptului antic, sînt dovezi grăi- 
toare în acest sens. 


Este, cred, evident că nici arta sunetelor nu face excepţie de la legea 
generală; pulsatia metrică regulată, structura armoniilor, proporţiile for- 


* Astfel, Paul Hindemith în cartea sa Unterweisung im Tonsatz elabo- 
reazä un sistem pe baza legii celei mai tari armonice superioare, cu ajutorul 
cäruia determinä fundamentala oricäror combinatii sonore simultane, indiferent 
de numărul elementelor de acord, militind astfel pentru o muzică. tonal-functionalá. 
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mei, sau structura melodiei, îmbracă infátigári simetrice din cele mai 
variate. La baza formelor muzicale din cele mai îndepărtate vremuri şi 
pînă azi stă principiul repetării, ca una din manifestările conceptului de 
simetrie în structură. 

Pentru a elucida problema enunțată să pornim în căutarea posibili- 
tätilor de manifestare a simetriei, de la legile oferite de natură; la prima 
vedere s-ar părea că legile acusticii nu sînt în contradicţie cu ideea 
simetriei în muzică. Creșterea numărului de vibrații pe baza progresiei 
geometrice, 1—2—4—8—16...ne poate oferi un sistem muzical absolut 
simetric; îl putem obţine în felul următor: să pornim de la o vibraţie 
absolută a sunetului la mic, cu 440 Hz. Octava perfectă a acestei înălţimi, 
deci sunetul la, va dispune de un număr dublu de vibrații față de la mic, 
adică 880 Hz. Diferenţa de vibrații dintre cele două sunete, care cuprind 
o octavă este de 440 Hz. Împărţirea în două părţi egale a segmentului de 
octavă generează un prim rezultat surprinzător: mijlocul octavei se si- 
tuează la un interval de cvintă perfectă față de la-mic, adică generează 
sunetul mi, cu o frecvenţă de 660 Hz. 


la mi la, 


440 Hz. 660 Hz 880 Hz 
220 Hz 220 Hz 


Faptul că lucrurile sînt într-adevăr asa este ușor controlabil printr-o 
simplă operaţiune matematică: diferenţa de vibrații de 440 Hz., ce carac- 
terizează distanţa de octavă, în urma împărţirii în două părţi egale dă 
220 Hz, iar acesta adăugat la numărul vibratiei sunetului la-mic dá 
ca rezultat 660 HZ (440 + 220 = 660)". 

În acest fel am obţinut două segmente (la—mi si mâ—la), care sînt 
absolut egale între ele, ca număr de vibrații; cu alte cuvinte s-a realizat 
o simetrie bilaterală, unde la si la, se află la distanță egală față de cen- 
trul mi. Cum este posibilă o egalitate între cele două intervale astfel 
obținute? În urma practicii, toți muzicienii știu că intervalul de cvintă 
perfectă (la—mi,) nu este egal cu cvarta perfectă (mi—la;) si auditiv 
oricînd sîntem în stare să le distingem. Din primul moment se conturează 
astfel în fața noastră o contradicţie evidentă dintre legile obiective ale 
acusticii si modul în care vibraţiile sînt percepute. Dar să trecem mai 
departe si să încercăm să realizäm cu ajutorul subimpärtirilor o simetrie 
mai complexă. Fără a intra în prea multe amănunte, facem cunoscut 
doar rezultatele obţinute: centrul de simetrie al cvintei este terta mare 
(mi, 660 Hz — la 440 Hz = 220 Hz.; 220 :2— 110; 440 + 110—550 doy). 
Punctul central de simetrie a cvartei mi, — la, generează sunetul sol, 
(880 — 660 = 220; 220 :2=110; 660 + 110 = 770 so4**. În urma acestor 


* Exactitatea rezultatului este controlabilă și cu ajutorul armonicelor superioare 
ale lui la-mic: la=440 Hz, la =2X440=880 Hz, mis = 880 + 440 — 1320 Hz, iar 
mi, = 1320 ` 2 = mi, = 660 Hz. 

** Ca si ín cazul precedent exactitatea rezultatelor obtinute se poate controla si 
cu ajutorul armonicelor superioare. 
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subimpärtiri se obţin alte intervale, care sînt de asemenea egale între ele 
«ca valori ale diferenţei de vibrații: 


la do #4 mis sol la 


440 Hz. 550 Hz. 660 Hz. 770 Hz. 880 Hz. 
110 Hz. 110 Hz. 110 Hz. 110 Hz. 


“Contradictia mai sus arătată devine si mai acută: intervalele de terță 
mare (la-do #), terță mică (do # -mi si mi-sol) si secundă mare (sol-la) 
nu; sînt percepute de noi, ca egale între ele. În scopul de a obține un 
«sistem oarecare închegat, să executăm încă o subimpärtire. Rezultatul ne 
dă următoarea schemă 


= KS | 
Frecvente 450 Hz 495Hz 550Hz 605Hz 660Hz 715Hz 770Hz 835Hz 880 
: ta — 220 Hz A AA 220 Hz — 
Diferente 


de ¿10 Hz — + 110 Hz— + — 110 Hä —+ 1110 Hz — 


frecventă 
i — 55Hz- +- 55Hz- „U55HzZ-+U.55Hz A ++ 55 Hz-+155 Hz ESS Hz 55 Hz 


‘Sistemul astfel obținut este cunoscut, în terminologia contemporană, sub 
denumirea de gamă acustică, potrivit provenientei sale din şirul armonice- 
lor superioare, cuprinse între al 8-lea si cel de al 16-lea armonic*. În 
acest sir, „simetric“ din punct de vedere a diferenţelor de vibrații ce se 
nasc între trepte (55Hz), secundele mari sînt egale cu secundele mici; ori 
în modul de receptionare ele diferă. În realitate, cu excepţia cvintei 
‚la-mi, toate intervalele sînt percepute ca false, faţă de raporturile cu- 
noscute din practica noastră muzicală**. 

Judecat în mod teoretic, o adaptare acustică a conceptului simetriei 
binare, poate să genereze sisteme muzicale cu 2—4—8 sau 16 sunete. 
În practicile existente pe acest glob pămîntesc, nu există însă nici un 
sistem muzical care să fi adoptat un astfel de principiu pur acustic! Ceea 
ce s-a păstrat din acest sistem este acceptarea octavelor, care se nasc 
în urma dublării numărului de vibrații a sunetelor de bază, si eventual 
poziția central-simetricá a cvintelor perfecte (într-un sistem temperat 
nici măcar atit!). Formele de apariţie a gamei acustice în practica mu- 


* Se obișnuiește să se vorbească despre acest șir într-o formă heptatonică: 
la-si-do -re-mi-fa #-sol-la, din care lipsește sunetul sol #. Fenomenul apare în 
urma adaptării la formule obișnuite ale heptatoniei modale cu 7 sunete. Formele 
sale de manifestare în practica muzicală sînt într-adevăr lipsite de mersul cro- 
matic sol-solñ. 

** Acest fapt s-a dovedit pe deplin în urma unei experienţe efectuată cu aju- 
torul unui generator electronic de frecvenţe sonore: gama acustică imprimată pe 
bandă de magnetofon, suna extrem de fals, nepotrivit înălțimilor exprimate cu 
ajutorul notelor scrise. 
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zicală nu respectă nici ele simetricitatea celei oferite de natură, lăsînd 
afară sunetul sol diez, — pe de o parte, si intonînd treptele în asa fel, 
încit să se schimbe raporturile de egalitate dintre ele, pe de altă parte. 
Produsele dezvoltării istorice nu sînt formate din 2—4—8—16, ci din 
2—3—5—7—12 elemente, care sînt, la rîndul lor, si cifric în contradicţie 
cu posibilităţile oferite de o logică de ordin acustic. lată cum o simetrie 
naturală este negată si respinsă de dezvoltarea istorică a practicii mu- 
zicale. 


În mod necesar, cauzele obiective ale selectionárii si formării siste- 
melor muzicale trebuie căutate astfel în alte legi. În acest sens supunem 
unei analize mai amănunțite sistemele pentatonice, care au jucat un rol 
important în faza de antichitate a istoriei culturii. Sînt bine cunoscute 
ipotezele care se referă la geneza sistemelor pentatonice. Potrivit aces- 
tora, dezvoltarea sistemului a parcurs, pînă la închegarea sa, un drum 
treptat al cunoașterii, de la cele mai simple manifestări, constînd din 
două înălţimi diferite (secundă mare sau terță mică, — bicord sau biton), 
prin triton si tetraton la pentatonia completă. Poate că pe baza cunoas- 
terii mai aprofundate a muzicii popoarelor primitive, aflate şi azi într-un 
stadiu incipient al dezvoltării lor sociale, această ipoteză se va dovedi un 
adevăr ştiinţific. Probele, actualemente puţine la număr, tind să argu- 
menteze aceste presupuneri. După părerea noastră stadiul de tetraton al 
acestei dezvoltări treptate putea fi sărit în anumite cazuri printr-o simplă 
simetrizare a formulei de bază, adică a tritonului de la-sol-mi, sau sol- 
mi-re. Simetrizarea poate să ia naștere în urma repetării „nucleului pen- 
tatonic* la o secundă mare inferioară terminatiei primului (adică formula 
începută la o cvintă perfectă inferioară), sau printr-o repetare pornită 
din sunetul de terminatie a primului nucleu (adică începută la o cvartá 
perfectă inferioară). Într-o formă mai evoluată simetrizarea se mai rea- 
lizează si prin repetarea în oglindă, sau în urma unei rotații în jurul unui 
sunet central. Prezentăm aici cîteva din aceste simetrii pentatonice: 


LA — DO — RE T MI — SOL — LA 
SOL 

RE — MI — SOL LA — DO — RE 

—— 


MI — SOL — A Ta - DO — RE 
EN 


SOL — LA — DO RE — MI — SOL 
geg 
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La o primă vedere, nimeni nu va contesta faptul că aceste sisteme 
pentatonice dispun de o perfectă simetrie bilaterală. Ne-am obișnuit 
doar să judecăm lucrurile măsurînd intervalele cu ajutorul semitonu- 
rilor. Dar cum se prezintă oare lucrurile în lumea vibratiilor acustice, 
în privinţa raporturilor numerice (ale vibraţiilor) ce se nasc între ele- 
mentele componente ale sistemelor pentatonice? Pentru elucidarea pro- 
blemei vom analiza aceste raporturi într-un sistem pentatonic conceput 
pe la mic, cu două nuclee pentatonice cu aceeași construcţie intervalicä (se- 
cundă mare — terță mică) dar dispuse la interval de cvintă perfectă: 


14) 
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Ca si în experienţele precedente, diferenţele dintre frecvențele interva- 
lelor similare nu sînt egale între ele (secunda la-si este mai mică decit 
secunda ry-mü, secunda re¡-mi, apare ca egală cu terta si-re,, terfa 
si-re, este mai mică decît fa diez-lu şi cvarta la-re, este mai mică decît 
mü-lu. În consecinţă, cele două componente ale simetriei, adică la-res 
si müu-la, în lumea vibratiilor acustice se află într-un raport asimetric: 
137,5 Hz — 220 Hz. 

Înainte de a trece la o analiză amănunţită a proprietăţilor acestei asi- 
metrii, va trebui să facem o paranteză mai lungă si să vorbim mai pe 
larg despre un gen specific şi aproape unic de proportionalitate, care a 
avut un rol important în geneza sistemelor muzicale. Este vorba de sec- 
fiunea de aur — proportionalitate prezentă in natura organică“. 

Secţiunea de aur este un raport geometric simplu, ce ia naștere prin 
împărțirea unei distante sau a unei cantităţi în două segmente inegale în 
asa fel încît, întregul si segmentul mare să realizeze o proporţie egală cu 
segmentul mare si cu cel mic. Reprezentarea geometrică arată în felul 
următor: 


EE geg, | Bei 


Dacä intregul are o valoare de 1, atunci matematic exprimat, raportul 


se prezintä in felul urmätor: 
1 Ka 


xXx 1-X 


* Cititorul ne va ierta pentru o scurtă incursiune în domeniul geometriei și a 
matematicii, fără de care este imposibilă înțelegerea esenței fenomenului, precum 
şi argumentările ce vor urma. | 
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Cäutind valoarea lui X, obținem o ecuaţie de gradul doi: 2 -+x—1—0, 
— b4 Nb: — fac 


de unde pe baza formulei ecuaţiilor de gradul doi x == 
a 


obtinem valoarea: 
5-1 
2 


Rezolvarea fractiei ne dá o cifră iraţională ce reprezintă valoarea seg- 
mentului mare: 


x == 


x = 0,6180340 

Orice cantitate (valoare) înmulțită cu această cifră va da secțiunea de 
aur a cantității (valorii) respective, adică valoarea segmentului mare 
care scăzută din valoarea întregului va da segmentul cel mic. 

La prima vedere se pare că acest mod de împărțire nu are nimic co- 
mun cu simetria. Privită superficial, segmentarea în acest fel a unei 
distanțe generează într-adevăr o asimetrie geometrică. La o privire mai 
atentă observăm însă că raportul segmentelor componente nu este ceva 
întîmplător, ele sînt asemănătoare (congruente) între ele. Dacă alcătuim 
un sir de secțiuni de aur si asezám descendent distanțele obținute dăm 
de următoarea figură absolut simetrică, unde distanţele sectiunilor de aur 
descresc într-un ritm determinat si proporţional: 


1 
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Această diminuare proporţională rezultä si din valorile succesive ale si- 
rului de secţiuni de aur: 


Secţiunea de aur al lui 1 == 0,618... 
Secţiunea de aur al lui i 4 == (0,382... 
Sectiunea de aur al lui 0,382. = 0,236... 
Secţiunea de aur al lui 0,236. = 0,146... etc. 


Orice component al acestui şir este ele cu suma celor douä Te. adică 
1 = 0,618 + 0,382; 0,618 = 0,382 + 0,236; 0,382 == 0,236 + 0,146, etc. 
si invers: orice component este egal cu diferenţa celor două anterioare (de 
ex: 0,382 = 1 — 0,618, sau 0,238 = 0,618 — 0,382 etc.). 

Aplicat în lumea cifrelor întregi acest principiu generează asa numitul 
sir al lui Fibonacci“: 


1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233.... etc. 


Si aici, orice component este egal cu suma celor două precedente ori cu 
diferența celor două următoare. Acest sir aranjat în formă de fractie 
continuă, dezvoltă treptat numărul irațional al secţiuni de aur: 


1, 1/2, 2/3, 3/5, 5/8, 8/13, 13/21... 09 SE 0,618... 


Analizele de mai sus ne determină să considerăm secțiunea de aur, 
ca o formă specifică a simetriei, datorită faptului, că ea nu se manifestă. 
aproape nici odată in mod singular, ci sub formă de sir, care la rîndul 
său prezintă întotdeauna o creştere sau descreștere proporțională, sime- 
trică. „Absența simetriei devine numai rareori asimetrie. Chiar în for- 
mele asimetrice, simțim simetria ca fiind forma normală, de la care s-a. 
deviat sub influența unor forțe de ordin neformal“ (1). 

Formele de manifestare a secțiunii de aur sînt mai puțin cunoscute.. 
Din acest motiv dăm cîteva exemple din natură și artă: 

1. O mişcare de rotație în jurul unui centru, combinată cu o mişcare 
de dilatare (translație) dă naştere la o formă de spirală logaritmică: 


* Fibonacci a trăit la Paris în jurul anilor 1200 şi a ajuns în posesia 
şirului sus arătat în urma cercetărilor sale din domeniul ştiinţelor naturii. 
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Aici, fiecare jumătate de rotaţie segmentează de două ori o dreaptă 
imaginară ce trece peste centrul figurii, iar acest centru se va afla în 
secţiunea de aur a distanțelor obţinute. Astfel, secţiunea de aur a distan- 
telor A-B, B-C, C-D, D-E, E-F, F-G, va fi mereu în centrul figurii, indi- 
ferent de direcţia din care am trage dreapta peste centru. Cochilia mel- 
cului marin denumit Nautilus prezintă cu o uluitoare perfecţiune acest 
gen de simetrie. 

2. Semințele de pe suprafaţa florii soarelui sînt distribuite în mod 
natural în spirale logaritmice, pe mulțimi de spirale, în sens opus. 

3. Frunzele din jurul tulpinii unor plante, prezintă adesea o astfel 
de ordonare simetrică în spirală. 

4. Solzii unui con de brad sînt distribuiți pe baza sirului lui Fibo- 
nacci. 

5. Exemplele din arhitectură, ce s-au născut în urma folosirii propor- 
tiilor secțiunii de aur sînt mai bine cunoscute: piramida lui Cheops din 
Egipt, Parthenonul din Athena, catedrala Sf. Petru din Roma, clădirea 
Pentagonului din Washington, operele lui Corbussier, sau simbolul 
de soare, sculptat în piatră, cu 10 raze, din vechile cetăţi dacice de la 
Sarmisegetuza; un poligon regulat cu 10 laturi nu se poate construi 
altfel, decît cu ajutorul secţiunii de aur al razei cercului. 


asss 


6. Proportiile majorităţii mamiferelor, printre cäre si al corpului uman, 
pe lîngă o simetrie bilaterală, dispun și de o simetrie a secţiunii de aur, 
fapt cunoscut încă în antichitate. Cea mai armonioasă realizare a unei 
astfel de proportionalitáti o prezintă bustul lui Apolon de Belvedere. 
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7. Raporturi ale secţiunii de aur sînt evidente si în pictura „Madona 
Doni“ de Michelangelo. 

8. Filmul „Potemkin“ de regizorul Eisenstein a devenit vestit in 
urma construcţiei sale organice. Fiecare segment al filmului prezintă o 
divizare de ordinul secţiunii de aur. 

O adaptare a principiului secţiunii de aur în muzică, ar avea o pers- 
pectivă largă, datorită multidimensionalitátii acestei arte. De la elemen- 
tul ritmic, la cel melodic, de la sistemul.sonor la armonie sau formă; iată 
căile de acces în muzică pentru o astfel de simetrie potenţială. Pînă unde 
a pătruns în diferite stiluri, încă nu știm. Singurele surse bibliografice, 
ce ne-au stat la indeminä în acest sens sînt amplele studii ale lui 
Ernest Lendvai, care tratează problema secţiunii de aur referitor 
la stilul muzical al lui Bartok (2). Multiplele posibilităţi de manifestare 
a principiului secţiunii de aur si cercetarea acestora în diferite epoci de 
stil, depășește scopul prezentei lucrări. 


* * 
+ 


După această incursiune, sá revenim la subiectul propriu-zis si să 
continuăm analizele noastre privitoare la asimetria aparentă a celor două 
componente (laturi) ale pentatoniei la care ne-am referit mai înainte. De 
la bun început putem observa că această simetrie este asemănătoare (con- 
gruentă) cu cea ce se naște în cadrul nucleul pentatonic  la-si-re: 
82,5 Hz 55 Hz. În acest sens vom analiza prima dată cest raport. 


FRECVENŢĂ (2 3 


ABSOLUTĂ 440 Hz 495 Hz 5775 Hz 


DIFERENTE —— 55 Hz, ———— 82,5Hz —— 
DE 
VIBRATII ! 


Eeer? sn 
ÎN URMA SECȚIUNII DE AUR 492,525 Hz 


Deslegarea „nodului gordian“ al contradictiilor relevate mai înainte este 
posibilă numai cu ajutorul secţiunii de aur; dacă valoarea de 137,5 Hz, 
ce reprezintă diferenţa de vibrații dintre la (440 Hz) si re, (577,5 Hz) este 
înmulțită cu numărul irațional al secţiunii de aur (0,618...), obţinem 
valoarea de 84,975 care, scăzută din, 577,5 Hz (re), ne dä 492,525 Hz, ceea 
ce este foarte apropiat de frecvenţa sunetului si (495 Hz). Diferenţa este 
de — 2,475 Hz, o deviere infimá de — 1,80/, faţă de frecvenţa absolută a 
sunetului si. Operaţiunea invers executată, (adică valoarea obținută în 
urma secţiunii de aur adăugată la vibrația sunetului de bază la), ne dă 
frecvenţa sunetului do, cu aceleași valori de devieri, dar pozitive față 
de do-ul acustic (137,5 x 0,618 — 84,975 si 440 + 84,975 = 524,975 = 
= do + 2,475 Hz): 
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FRECVENŢĂ la ` | dos EE 


ABSOLUTA „0 Hz | „522,5Hz 577,5 Hz 
zi i 
FRECVENȚĂ i 


137,5 Hz {1 
U 


Y 
IN URMA SECȚIUNII DE AUR : 524,975Hz 


Este important sá reținem că într-un cadru de cvartä perfectă la-re în 
urma sectionärii aurii, înălțimile intermediare si si do se deplasează față 
de frecvențele acustice uc o valoare de + 1,8%/,. Cu alte cuvinte, Jerta mică 
a devenit mai largă si secunda mare mai îngustă față de cele acustice. 

Pentru a obţine o pentatonie completă nu trebuie să facem altceva 
decît să considerăm sunetul superior al tritonului ca centru de simetrie 
şi, totodată, ca un nou sunet de bază din punct de vedere acustic, și să 
clădim pe acesta una din formele tritonului (secundä-terfä, la-si-re, sau 
tertä-secundä, la-do-re). Obtinem astfel trei serii pentatonice cu o uimi- 
toare perfecțiune în ce privește simetricitatea lor bilaterală și în privinţa 
şirurilor de secţiuni de aur ce le caracterizează: 


la si 


re mi, soy 
f ES 
z Zn 
Z E e ERP N SIE E E EE 
Za Em 
ul mo 
LU 
Aa m 
la de, re, mi, ` SO E 
SECTIUNI 23 
DE AUR RE 
m 
la doy res fa, sol, n 
e > Y 
z en 
DD ii > 2 
a am 
Du A A "o 


na 


Sistemele născute pe baza simetriei de translație par mai închegate, 
din cauza sectiunilor de aur care unesc cele două componente dispuse 
bilateral, faţă de centrul res. 
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În acele forme ale pentatoniei, care nu dispun de un sunet central de 
simetrie si care cuprind astfel, prin translație, o distanță de octavă, pot 
fi concepute ca cele precedente, prin deplasarea începutului celui de-al 
doilea triton cu o secundă mare față de sunetul de terminatie al pri- 
Ti concepute ca cele precedente, prin deplasarea începtului celui de-al 
constatăm că aici se nasc raporturi si mai interesante. Să revenim însă 
la exemplul nostru de la pagina 194. Raportînd totul la frecvenţa sune- 
tului de bază la (440 Hz), cele două componente ale simetriei (cvarta in- 
ferioarä, la-re, si cea superioară mi,-la,) în lumea vibratiilor acustice se 
află într-un raport perfect de secţiune de aur, unde segmentul mai mare 
îl constituie latura superioară a simetriei". Cele două componente sînt 
unite de un alt raport al secţiunii de aur, ce se naște între sunetele 
si-mi, si si-fa-diez: | 


la si re, mi, fat, ER 
Es rr nn iara | =? keent 
> o D u 
33 
Kaf kg mc nennen 
O 
Ou 
na ee ee PRA 


În urma celor arătate, cvinta perfectä se micşorează cu 0,935 Hz, gene- 
rind o cvintă temperată. (Se poate presupune astfel că temperajul nu 
este un compromis între cerințele acusticii si a sistemului de 12 sunete, 
ci este o necesitate obiectivă, dictată de anumite legitäti obiective de 
ordin extra-acustic). 

De la sistemele pentatonice pînă la cele heptatonice ne desparte un 
singur pas. În schema următoare ni se dezvăluie raporturi de secţiuni de 
aur într-un mod doric**. 


. H 
la si do, re, Mia fat, sol, tas 
keet 


DE AUR 


ET ar ai 


SECȚIUNI 


E E 


ere es eat ana ari ve cl 


* Cele afirmate pot fi verificate de oricine: 220-4-137,5=357,5; 357,5 X 0,618==220.935. 
Rezultatul dá o deviere de +0,935, adică 0,4250), față de frecvenţa sunetului mi. 

** Nu mai încărcăm spaţiul cu date citrice si calcule. Exactitatea datelor se 
pot controla cu calcule asemănătoare celor prezente mai înainte. 
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Asemenea raporturi se pot stabili și într-o gamă minoră naturală. Am 
mai putea adăuga că în urma sectionärii aurii a diferenţei de vibrații 
aflată între două sunete dispuse la octavă, obţinem o cvartä mărită — 
evintä micsoratá, cu o deviere de + 3,08 Hz faţă de corespunzátorul acus- 
tic, ce reprezintă o valoare de + 0,55%. În cazul concret al sunetului 
fundamental la (440 Hz) sectionarea aurie în sens negativ ne dă sunetul 
re diez (605 Hz + 3,08 Hz), iar cea pozitivă, pe fa diez, (715 Hz — 3,08 Hz). 

În mod similar am putea demonstra prezenţa secţiunii de aur și în- 
tr-un șir cromatic de 12 sunete, sistem muzical actual folosit. Tabelul 
următor ne dă relaţii amănunțite într-un astfel de sir: 


do, do, | re, EI mi, | fa, ich, | sol, soli, 


| la | sib | si 


VIBRATIE ACUS- 2 PEETA Ze BERN: z = 5 
TICK 440 | 467,5 495 | 522,5 550 | 577,5 | 605 660 | 687,5 | 715 770 825 


VIBRATIE OBTINU- 


TA IN URMA SEC- || 440 464,67 | 479,6 | 504,24 | 543,84 | 583,44 | 608,08| 647,68 | 672,32| 711,92| 716,16 | 815,76 
TIUNII DE AUR 


VALORI DE DE- 


VIERI — | —2,84| —15,4|--18,26| —6,16 | +5,94| +-3,08| 12,32] —15,18| —3,08| --6,16 | —10,76 


RAPORTURI LE 
FRECVENŢE ACUS-| , 
TICE DINTRE SE- i 
MITONURI 


RAPORTURI DE 

FRECVENTE ALE || 04.64 « 

SECTIUNILOR DE = 14,93 
AUR 


24,64 | 39,6 | 39,6 | 24,64 | 39,6 | 24,64 | 39,6 | 64,24 | 39,6 | 64,24 


VALORI DI DEVI- 

ERI ALE RAPORTU-||_2 80 | 4524108 

RILOR DE FREC- Pla 
VENETE 


+12,1| +12,1} —2,86| —15,4| —2,86| -+-12,1| -+9,24| —15,4| +9,24 


Intr-un caz ideal, in urma unui sir intreg de sectiuni de aur, am 
putea junge la un sistem cromatic temperat, perceput auditiv cu distante 
egale de semitonuri, existent însă în lumea vibratiilor acustice sub forma 
unui sir logaritmic, unde distanţele cresc potential pe măsura îndepăr- 
tării de la sunetul de bază. 

Pe drept cuvînt se poate pune întrebarea: ce se întîmplă cu acele 
mici diferenţe dintre sunetele generate de sistemul acustic şi cele născute 
în urma segmentărilor aurii? În cazul sistemului temperat ne-am obişnuit 
cu un răspuns, care azi pare să fie depășit: devierile generate de tempe- 
raj, sînt corectate de auzul nostru în direcţia sonoritätilor acustice, zise 
„naturale“. La ora actuală nu dispunem încă de dovezi suficiente, dar 
credem că procesul auditiv se desfășoară altfel. Îndeobşte este cunoscut 
faptul, că modul în care sint intonate. cîntecele populare pentatonice, di- 
feră faţă de o intonare acustică, zisă „corectă“. Dar consecventa cu care 
tertele mici sînt mai larg — și secundele mari mai îngust intonate, ar 


trebui să ne pună pe îndoială. 
ES ES 


k 


În urma celor arătate vom trage cîteva concluzii: 
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Sistemele muzicale, născute în urma practicii. intuitive muzicale a 
omului diferă faţă de sistemul acustic obiectiv. Tendintele genezei siste- 
melor dovedesc această divergență: divizarea octavei s-a petrecut pe baza 
cerinţelor secţiunii de aur (2—3—5—7—12 elemente) si nu pe baza cerin- 
telor unui sir de progresie geometrică (2—4—8—16 elemente), oferite de 
legile simetriei binare ale acusticii. Vibratiile absolute ale componente- 
lor tuturor sistemelor muzicale cunoscute pînă în prezent (inclusiv cel 
temperat) diferă faţă de vibraţiile absolute ale componentelor generate de 
sistemul acustic. Toate acestea demonstrează că organul nostru de re- 
ceptare a undelor sonore are o constructile specială, în urma căruia dife- 
rentele de vibrații dintre trepte sînt percepute în mod logaritmic si nu 
linear! Credem că nu gresim, dacă susţinem o ipoteză a auzului logaritmic; 
numai cu acceptarea unui astfel de auz se pot explica simetriile poten- 
Dale — logaritmice ale sistemelor pentatonice, care s-au născut probabil 
în urma împărţirii diferenţelor de vibrații cu ajutorul seriei de secţiuni 
de aur. În urechea noastră fenomenul se petrece altfel, probabil din 
cauza melcului logaritmic al urechii interne (organul lui Corti). Cele 
arătate nu constituie deocamdată fapte dovedite, ele urmează să se 
dovedească abea în urma unei experienţe efectuate de acusticieni si fi- 
ziologi. Cu toate acestea, nimeni nu contestă faptul că modul de gîndire 
bazată pe legile acusticii a avut un rol important într-o perioadă dată a 
istoriei muzicii. Instrumentele muzicale, în special cele de suflat au o 
construcţie adaptată necesităţilor acustice ale armonicelor superioare. 
Datorită acestor situaţii s-a putut dezvolta conceptul tonal-functional. 
Într-un sistem acustic, totul se raportează la un singur sunet fundamental, 
generator al armonicelor superioare. Acest concept stă la baza formării 
sistemului tonal diatonic, denumit tonalitate majoră, care este cel mai 
apropiat de un ideal acustic. Lipsa cvartei mărite față de fundamentală 
și înlocuirea acesteia cu cvarta perfectă se datoreşte cerinţelor de ordin 
rezonantial al cvintelor perfecte cele mai apropiate de sunetul fun- 
damental, asigurînd posibilitatea înrudirilor tonale pe cercul cvintelor. 
Cu toate acestea rămîne însă valabilă divergenta existentă între frecven- 
tele naturale si cele uzitate chiar și într-un sistem major. Ea trebuie 
concepută astfel, ca un compromis dintre necesităţile acustice si cele ale 
organului respectiv. Este incontestabil că organul auditiv prezintă o mare 
flexibilitate, fiind capabil să se adapteze prin obisnuintä la orice fenomen 
sonor. Recunoașterea științifică a fenomenelor realităţii acustice a stat 
la baza genezei sistemului tonal major, care prin obsnuintä treptată a 
ajuns să predomine in gîndirea muzicală clasică. Rezonanta octavelor și 
a cvintelor perfecte stau la baza formării unui sistem de gîndire muzicală 
tonal-functionalá. În această fază a dezvoltării sîntem martorii genezei 
sistemului, unde simetria binară predomină în gîndire. Divergentele din- 
tre lumea obiectivă a naturii acustice si tendința de segmentare în 12, 
devine acută în momentul transpunerii fundamentalelor la o distanţă de 
3 sau 4 cvinte. Acordarea instrumentelor cu clape duce la o dilemă, care 
la rîndul său se rezolvă pe urmă prin temperaj, reprezentînd încă un 
pas în favoarea simetrializárilor logaritmice. Divergenta dintre conceptul 
acustic si practica muzicală este poate si mai evidentă atunci, cînd e vorba 
de tonalități minore. O gamă minoră nu se supune nicicum legilor acus- 
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tice ale armonicelor superioare. Încercările lui Riemann de a explica: 
existenţa minorului cu ajutorul armonicelor inferioare, ne par cît se 
poate de speculative“. Minorul natural este o moștenire a trecutului, a: 
gîndirii modale.. El se pretează mai degrabă unei analize prin prisma 
simetriei secţiunii de aur, decît celei acustice. În cazul fundamentalei 
la — mic, împărţirea cvintei se petrece cu ajutorul secţiunii de aur — 
negativ, care generează terta minoră faţă de fundamentală, cu o deviere 
de minus 1,54 Hz faţă de frecvenţa acustică a sunetului dou (În cadrul 
unei game minore se pot stabili si alte raporturi de secţiuni de aur în- 
tr-un mod similar celui prezentat anterior cu ocazia analizei modului. 
doric.) Formele armonice și melodice ale minorului trebuiesc interpretate 
ca sisteme ce rezultă din tendinţele de adaptare la gindirea tonal-func- 
tionalä, oferită de sistemele majore. Acusticianul maghiar 1. Müller 
explică existenţa minorului melodic cu ajutorul armonicelor superioare 
(3). După părerea lui această gamă se poate forma cu ajutorul armonicelor: 
nr. 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13 al sunetului Do (sol, la, sib, do, re, 
mi, fa diez, la). Aici sunetul fundamental al tonalitätii minore apare ca: 
un armonic al lui Do, iar sunetul fundamental, generator al armonicelor 
se prezintă în formă de cvartä perfectă faţă de fundamentala tonalitätii.. 
Iată încă un scurt-circuit de gîndire! Această speculație este în contra- 
dictie cu însuși conceptul tonal-functional, ne mai vorbind de faptele 
istorice; minorul melodic apare în gîndirea muzicală ca o formă pre- 
schimbată a celui natural, cu scopul de a crea un tetracord superior con- 
vergent cu cel al majorului și nu invers! Modurile de stare minoră, prin- 
tre care si eolicul (minorul natural) s-au dezvoltat treptat, prin 
completarea sistemului pentatonic cu noi sunete generate de cerinţele 
obiective fiziologice ale organului auditiv; această dezvoltare s-a confor- 
mat tendinţelor de simetrizare logaritmică şi nu a cerinţelor simetrizărilor 
acustice! 1 

Ajungerea la un sistem muzical in care diferenta de octavä se imparte 
in 12 înălțimi dispuse la distanţe egale între ele, reprezintă o realizare 
muzicală perfectă a conceptului simetriei. Numărul de 12 dă posibili- 
tatea unor împărțiri egale în 2, 3, 4, 6 părţi, precum si posibilitatea 
creerii a încă o serie de moduri și formule cu ajutorul unor modele re- 
petate în formă de simetrie de translație, cum ar fi 1—2, 1—3, 1—5, 
1—8. Aplicarea conștientă a sirurilor lui Finobacci prezintă multe 
posibilităţi de a crea noi mijloace de expresie muzicalä**, 

Pe baza unei cunoașteri științifice a genezei sistemelor muzicale putem 
să ne formăm noi principii pentru explicarea fenomenelor muzicale. În 
acest fel și concepţia despre fenomenul tonalitätii poate si trebuie să pri- 
mească un înţeles nou. Am văzut că simţul tonal-functional clasic a 
apărut (în dezvoltarea istorică) în urma adoptării principiilor acustice în 
muzică. Tendinţa de a raporta orice sunet sau orice combinaţie sonoră la 
o fundamentală, coincide cu legea armonicelor superioare, aparținătoare 


* Existenţa unor armonice inferioare este şi azi o ipoteză nedovedită de expe- 
rienta acustică! ; 
** Vezi lucrarea simfonică „Laude“ de Aurel Stroe. 
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unui singur sunet fundamental. Acest concept este necunoscut într-o 
lume sonoră a pentatoniei si partial si în gindirea modală. Stim că „nota 
finalis“ in pentatonie putea să coincidă cu oricare din componentele siru- 
lui. Asemenea fenomene predomină și în lumea modală a cîntecelor popu- 
lare, unde finala melodiei nu are nicidecum primordialitate în sens central 
fatá de celelalte componente ale modului. În astfel de sisteme muzicale 
totul se raportează în mod virtual faţă de întregul sistem. Nu există ton 
distins! Există doar ideea simetriei, care guvernează legile de atracţie 
atit în pentatonie, cît si în gindirea modală. Ele diferă numai prin struc- 
tură și prin numărul elementelor folosite. Cele spuse pot avea o vala- 
bilitate și într-o muzică creată pe baza folosirii totalului cromatic de 
12 sunete. În această ordine de idei nu există muzică atonală! Chiar şi 
într-un sistem dodecatonic se realizează o anumită „tonalitate“, printr-un 
raport virtual față de întreg. Modalitátile de prelucrare a seriei (prin 
răsturnare, recurenţă, răsturnarea recurentei și transpunerea acestora) re- 
prezintă o aplicare conştientă a conceptului simetriei în forme evoluate. 

După părerea noastră, valoarea estetică a unei opere muzicale depinde 
si de felul în care autorul reușește să aplice ideea simetriei în creaţia 
sa si să realizeze raporturi, interdependente, cu alte cuvinte o ordine 
formală internă a sunetelor folosite în scopul expresiei (indiferent că 
acest proces se realizează în mod intuitiv, sau conștient, chiar cu ajuto- 
rul logicii matematice); depinde însă si de modul de percepere a operei 
de către autoritor, fie, și ea, instinctivă sau conștientă. 


Încheiem prezentarea problemei cu cuvintele matematicianului H e r- 
mann Weyl: „Ne putem întreba dacă valoarea estetică a simetriei 
este dependentă de valoarea ei vitală: a descoperit cumva artistul sime- 
tria, cu care natura, conform unei legi inerente, și-a înzestrat fápturile, 
copiind si perfectionínd, apoi, ceea ce natura i-a prezentat în realizări 
neslirsite, — sau valoarea estetică a simetriei are un izvor independent? 
Înclin că cred... că ideea matematică este originea comună a ambelor: 
legile matematice, care guvernează natura, sînt originea simetriei în 
natură, iar realizarea intuitivă (sau conștientă, — n.a.) a ideii, în imagi- 
nafia creatoare a artistului, constituie originea ei în artă“. 


BIBLIOGRAFIE 


1. Weyl, Hermann: Simetria. Editura ştiinţifică, București, 1966. 

.Lendvai, Ernest: Bartók Stilusa, Zenemükiadö vállalat, Budapest, 1964. 

3. Miller, Ştefan: A hangrendszer analizisenek néhány adaléka, în Magyar zene 
nr. 2, 3, 4 din 1964, Budapest. 

4. Tarnóczy, Tamás: Akusztika, Akadémiai kiadó, Budapest, 1963. 


N 


204 


Le rôle de l'idée de la symétrie dans la genèse des systèmes musicaux 


Nicolae Szalay 


Résumé 


L'auteur essaie de démontrer que l'idée de la symétrie et spécialement de la 
symétrie de la section d'or a eu un rôle prépondérant dans la genèse des systèmes 
musicaux, inclusivement ceux employés ă présent. Le travail contient aussi une 
analyse mathématique détaillée de la section d'or ainsi qu'une série de dates 
chiffriques concernant les relations des vibrations d’entre les éléments des diffé- 
rents systèmes musicaux. Ces dates plaident pour l'opinion que la section dor 
constitue une forme specifique de la symétrie dans la musique. 


PoJib HHEH CHMMETPHH B IPOHCXO3KACHHH MYSbIKAJIbHbIX CHCTEM 
Huxonae Canan 


Pesiome 


ABTOP NBITACTCA HOKASATE, YTO HACA CUMMETPHM H B OCOÓCHHOCTH CHMMETPHH 3OJIOTOTO Ce- 
venus (sectio aureea) uMena Tpeoßnalaroııyıo pob B HPOHCXOKICHAH  MY3bIKaJIbHbIX 
CHCTEM, BKMIOUAH B HHX H Te, KOTOPble YMOTPeÓJISIOTCI H B Hacroaniee Bpema. PaGora coxepxuT 
H NOAPOÖHLIa MaTEMATHUECKHII AHaJIM3 SOJOTOFO CeyeHHs, A TAKKE H PAM IMÓPOBDIX MAHHBIX, 
CCBNIAIOLIMXCA HA OTHOUIEHHE HACTOTEL KONeGaHHii Me AN SICMEHTAMH PA3AHYHLIX My3bIKaJIbHbIX 
CHCTEM. 

OTH HAHHBIE rOBOPAT B MHOJIB3Y MHEHHA, YTO HPHCYTCTBHE SOJIOTOFO CEYEHHSI IIPEACTABJIAET 
<o6oë crenmpuueckylo (pOpmy CHMMETPHH B MY3blKe. 


Die Bedeutung der Symmetrie in der Entstehung der Tonsysteme 


Nicolae Szalay 


Zusammenfassung 


Der Verfasser versucht zu beweisen, dass die Idee der Symmetrie, und insbeson- 
dere die Idee der Symmetrie des goldenen Schnittes, in der Entstehung der Ton- 
systeme, einschliesslich der auch heute verwendeten Tonsysteme eine vorherr- 
schende Rolle gespielt hat. Die Abhandlung enthält auch eine eingehende mathe- 
matische Analyse des goldenen Schnittes und eine Reihe von zahlenmässigen An- 
gaben, die sich auf die Schwingungsverhältnisse der Elemente der verschiedenen 
Tonsysteme beziehen. Diese Daten sprechen für die Anschauung, dass der goldene 
Schnitt eine spezifische Form der Symmetrie in der Musik darstellt. 
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CONTRIBUȚII LA STUDIUL TRATĂRII DISONANTEI 
IN CREAȚIA LUI J. S. BACH 


MAX EISIKOVITS 


Muzicologia ultimului secol — de la Ambros pînă la Bukof- 
zer — este unanim de acord asupra importanţei covirsitoare a tratării 


disonantei în definirea si delimitarea stilurilor. Uneori însă chiar si mu- 
zicologii secolelor anterioare surprind cu o viziune clară importanţa si 
rolul ce-l joacă ea. Astfel Berardi conchide că diferenţa cea mai iz- 
bitoare între muzica Renaşterii şi cea a barocului se prezintă în modul 
diferit al tratării disonantei. Considerată pe drept cuvînt „unul dintre 
cei mai puternici factori ai expresiei muzicale“, tratarea disonantei oferă 
un veritabil „tensiometru“ al muzicii diferitelor epoci si reprezintă 
incontestabil un aspect decisiv al procesului dialectic în lupta continuă 
dintre ceea ce este nou şi vechi. Întreaga evoluţie de peste un mileniu a 
polifoniei constituie cea mai convingătoare dovadă a transformării lente 
a disonantelor in consonante, ¿ar conceptul de disonantä atestă o tendință 
treptată si continuă de restringere in favoarea consonantei, care lärgin- 
du-se mereu, include din ce in ce mai multe elemente ale disonantei din 
etapele ei premergätoare, transformate, reconsiderate in consonanfe. În 
toate momentele de cotitură ale istoriei polifoniei — a muzicii culte 
deci — denuntarea si combaterea violentă a noului, in particular a „diso- 
nantei“ constituia din partea muzicienilor conservatori, mai greu adapta- 
bili noului, un fenomen caracteristic, permanent prezent, de la episcopul 
Aldhelm (sec. al VIl-lea) la Artusi sau Ansermet in zilele 
noastre. Ca atare, concluzia cunoscută a lui Schönber gi — care, ra- 
portînd problema consonantei-disonantei la ordinea apariției sunetelor 
armonice, defineşte consonante relaţiile cele mai apropiate și simple, iar 
disonante cele mai îndepărtate si complicate, care apar mai tîrziu, — 
pare convingătoare si veridicä și nu contrazice, în ciuda aparentelor, im- 
portanta ce i-o acordăm, ca element, determinant al stilului. 

Cu toate că istoria tehnicii disonantei — de la Evul Mediu pînă în 
prezent — creionează propriu-zis istoria autentică a muzicii culte de 
peste un mileniu, stadiul prezent al analizei şi relevării științifice a 
acestui fenomen de o importanţă capitală în studiul stilurilor, constituind 
una din sarcinile esenţiale ale muzicologiei, nu numai că n-a fost epuizat, 
dar este încă doar la începuturile ei. Muzicologului danez Knut Jeppe- 
sen îi revine nu numai meritul de a fi așezat bazele ştiinţifice ale isto- 


1 A. Schönberg: Harmonielehre, Leipzig, 1911, pag. 19. 
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riei tehnicii disonantei, ci si cel al elucidării științifice, prezentată in 
corelatia ei istorică şi rămasă sub atîtea aspecte obscure pînă la el, a 
tratării disonanfei în stilul palestrinian, de o importanţă decisivă pentru 
cercetările viitoare din acest domeniul, constituind o contribuție unică 
și un exemplu prețios muzicologiei noi. Lucrarea lui J eppesen a 
fost ulterior parţial completată cu sublinierea unor aspecte complimen- 
tare de amănunt, de către P. Hamburger. 

Continuarea iniţiativei lui Jeppesen, spre marea pierdere a mu- 
zicologiei contemporane, întîrzie, probabil datorită împrejurării că aten- 
tia si preocupările muzicologiei contemporane se îndreaptă în primul 
rind spre analiza fenomenologiei muzicii noi; ceea ce este cu totul firesc 
și justificat, contemporaneitatea fiind întotdeauna sarcina primordială și 
cea mai pasionantä a cercetării științifice, ceea ce însă nu implică în 
mod necesar ignorarea trecutului. Dimpotrivă. Prezentul, tendințele noi 
nu pot fi just apreciate și interpretate fără cunoașterea procesului evolu- 
tiv al antecedentelor sale istorice. Noul, ce se dovedește viabil, oricât de 
revelator și tulburător pare, nu constituie un produs al arbitrarului su- 
biectivist; preexistind în forme, fie cât de timide în experimentările înainta- 
silor, el incolteste, se amplifică, asteptind doar momentul istoric prielnic 
pentru a se impune cu amploare si hotärire. Scrutarea istorică deci a 
acestor antecedente, uneori palide si modeste, altădată mai viguros evi- 
dente, ale limbajului si arsenalului mijloacelor de expresie contempo- 
rane, nu numai cá se încadrează perfect în ordinea preocupărilor majore 
si stringente ale actualitätii, dar constituie una din fazele si obiectivele 
ei indispensabile, chiar. Cu cît vom cunoaște mai veridic și mai apro- 
fundat trecutul cu forțele lui latente potenţiale, cu atît vom pătrunde 
mai ușor si mai organic prezentul, cu toate contradicţiile si inclestärile 
sale. „Numai urmärind-o pe parcursul veacurilor — spunea Webern 
într-una din prelegerile sale? — vom vedea cum se prezintă muzica nouă 
în realitate. Și atunci poate vom înţelege de fapt ce constituie azi muzică 
nouă si ce este perimat“. 

Cercetärile viitoare de continuare a operei lui J eppesen, se vor 
putea orienta după două criterii; fie abordind epoca imediat premergă- 
toare lui Palestrina — a școlilor neerlandeze în primul rînd — sau 
ceea ce-i succede, spre exemplu curentul monodic, antipolifonic al Came- 
ratei florentine, din jurul anului 1600, cu un larg suflu revolutionar-ino- 
vator, sau prin renunțarea deocamdată la o precedare sau continuare 
imediată în timp, supunind analizei proxima mare epocă de sinteză, ca- 
racterizată în primul rînd prin selectarea și îngemănarea tuturor rezul- 
tatelor şi experiențelor acumulate în ajun. Pledind pentru soluția dim 
urmă, în cele ce urmează vom încerca deci să conturăm principiile gene- 
rale, ce se degajă din tratarea atît de complexă si bogată a disonantei în 
muzica barocă, în particular în arta lui Bach, considerată ca sinteza nu 
numai a unei evoluţii de un secol si jumătate a muzicii post-palestri- 
niene ci în realitate a tuturor rezultatelor viabile ale întregii dezvoltări 


IK. Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig, 1925, in ori- 
ginalul danez Copenhaga, 1923. 

2P. Hamburger: Studien zur Vokalpolyphonie, Wiesbaden, 1956. 

3 A. Webern: Weg zur neuen Musik, Universal Wien, pag. 12. 
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a muzicii europene de peste o jumătate mileniu, rezultat al contribuţiei. 
atitor popoare latino-germanice contopite în una din cele mai grandioase 
si reprezentative realizări ale geniului creator umanist european, bun. 
spiritual al întregii omeniri. 

Cu toate că creația multilaterală a lui Bach a stimulat, atît în trecut 
cît si în prezent, generarea atitor lucrări analitice importante, tratarea. 
disonantei — în ciuda unor contribuţii parţiale — rămîne și mai departe 
totuşi aspectul cel mai vitregit al cercetărilor de pînă acum. Lucrarea. 
de fatä, constituind un 'rezumat succint al capitolelor respective din lu- 
crarea autorului „Polifonia barocului“ (în manuscris), doreşte să atragă nu 
numai atenţia asupra - importanţei si necesităţii continuării operei lui. 
Jeppesen în domeniul cercetării istoriei tehnicii disonantei, indispensa- 
bilă unei clare viziuni asupra epocii şi stilului tratat, dar și asupra apor- 
tului imens a lui Bach în promovarea și conturarea atitor trăsături 
ale viitorului, fapt ignorat sau neidentificat în genere de muzicologia 
veche. Fără a avea pretenţia de a epuiza complexitatea nebănuită a 
subiectului, vom încerca doar să schitäm principiile generale, călăuzi- 
toare ale tratării disonantei în creaţia lui B acht, | 

Optind pentru metoda comparativă, ca cea mai eficientă în elucidarea. 
diferențelor tratării disonantei, va fi necesară, credem, înainte de toate, 
definirea coordonatelor principale ale polifoniei bachiene în raport cu 
cele ale Renașterii. 

1. Polifonia palestrinianá se axează pe primatul factorului melodic- 
linear, acordul rezultind în primul rind din coincidenta, suprapunerea 
elementelor mai multor linii melodice izolate. Armonia renascentistă — 
problemă rămasă în umbră pînă în ultimele decenii — are un caracter 
oarecum mai mult „intervalic“, produs al simultaneitátii intervalelor- 
diferite, fatá de carcterul „armonic“ propriu-zis al barocului în accep- 
tiunea unei entităţi verticale proprii. În timp ce armonia palestriniană 
deci, constituie în primul rind un rezultat al suprapunerii liniilor melo- 
dice, — polifonia bachiană va trebui să fie studiată sub un unghi dublu 
linear-vertical pentru a evita repetarea tentatiei unilateralizante, eronate: 
a lui Kurth?. Ordinea succesiunilor acordurilor în structura polifoniei bach-- 

1 Cei contrariati de decalajul îngrijorător între creație şi teorie, respectiv 
de räminere în urmă a învățămîntului teoretic, sînt unanim în a recunoaşte in- 
convennientele învăţămîntului polifonic care se plafonează — precum observă just 
şi Boulez într-unul din articolele sale dedicate problemei învățămîntului — în 
genere la tratarea polifoniei bachiene, ignorind cele două secole ce i-au urmat. 
Îngrijorarea, firește, este mai mult decît justificată. Si, măcar de s-ar axa acest în- 
vätämint pe parametrii autentici ai stilului bachian! Adevărul e, că majoritatea. 
cursurilor mai vechi ai mai noi nu fac în realitate altceva decît parafrazeazä pe Fux, 
care în al său Gradus ad Parnassum (1725) — departe de a oglindi cuceririle epocii 
sale, perpetuiază în domeniul învăţămîntului polifonic un stil quasi-palestrinian 
alterat, hibrid, semänind confuzie și o viziune ştiinţifică mai mult decît discutabilă, 
care dispare, din păcate, foarte greu. Punerile la punct deci, fie chiar numai în 
domeniul atît de important al tratării disonantei, este nu numai salutará, dar oferă 
un prim pas indispensabil asanării atît de scadente, a stării precare a invätämin-- 
tului polifonic în genere. In consecință condiţia prealabilă, premisa iniţierii unei. 
rejorme eficiente în scopul modernizării studiului contrapunctic, constituie fără. 
doar și poate restabilirea veridică a stilului bachian autentic, debarasat de rezidiile. 
şi măsluirile arbitrare si derutante ale unui scolasticism dăunător, ce-l incetosa 


de peste două secole. 
? Ernst Kurth: Grundlagen des Linearen Kontrapunkts, Bern, 1917 


14 — Lucräri de muzicologie Vol. 4/1968 20% 


iene nu poate fi privită deci nicidecum ca un rezultat mai mult sau mai 
putin întîmplător al simultaneitäfii vocilor, ci este în funcție de legile 
de atracţie proprii sistemului tonal-functional. Structura polifonică ba- 
chiană bazată pe cele două dimensiuni determinante, solicită împletirea 
lor armonioasă, echilibrul lor perfect într-un tot organic unitar. 

2. Tratarea disonantei a barocului — precizează Bukofzer! — era în 
funcţie de bas, care sustinind întregul edificiu al jalonării armonice, și-a 
asumat o importanţă și rol mult sporit faţă de trecut. In cursul istoriei 
— continuă autorul — apare pentru prima oară polaritatea armonică 
între cele două voci extreme dominante — osatura autentică a unei com- 
poziţii muzicale — sopran si bas, între melodie si sprijinul ei armonic 
de care se articulează. Polaritatea între sopran și bas — constituind, 
esența stilului omofon —, a prilejuit numeroase combinaţii noi armonice, 
care pentru muzicienii conservativi constituiau începutul haosului, ceea 
ce însă — vom adăuga — a contribuit în măsura decisivă la realizarea 
cotiturii istorice în domeniul tratării disonantei. 

3. Schimbările profunde intervenite în climatul acestui domeniu nu 
se datoresc însă numai acestui singur factor, oricât de important ar fi el. 
La aceasta au concurat în aceeași măsură dezvoltarea muzicii instrumen- 
tale, care a generat o melodică cu mult mai suplă și mobilă, debarasată de 
rigorile severe, sufocante ale construcţiei melodiei palestriniene, precum 
si intensificarea si lărgirea sferei emotive a muzicii baroce. În timp ce 
polifonia vocală prefera simplitatea nobilă si austeritatea stäpinitä, arta 
barocă, incluzînd sfere emoţionale mult mai complexe exprimă atît du- 
rerea, pasiunea răscolitoare cît si bucuria exuberantă, cu o forţă neintil- 
nită pînă atunci. Firește, bogăţia si gradul de intensitate crescut al 
conţinutului afectiv necesita în mod imperios găsirea și adaptarea mijloa- 
celor noi de expresie, adecvate conţinutului nou, care nicicind nu poate 
fi realizat veridic numai cu ajutorul mijloacelor vechi de expresie. Îm- 
bogätindu-se si diversificîndu-se universul artei muzicale noi, dînd glas 
unor sfere emotive necunoscute, sau refulate în arta renascentistă, se im- 
punea astfel nevoia realizării unei revoluţii autentice și în problema tra- 
tării disonantei, care în cadrul ei palestrinian nicidecum nu mai putea 
satisface exigenţele si necesităţile artei noi. 

4. În creaţia lui Bach raportul dintre voci prezintă două aspecte şi 
tendinţe variate, contra-dictorii, constituind în același timp premize 
esenţiale ale structurii polifonice: autonomia și identitatea sub raport 
vertical a funcţiei elementelor vocilor suprapuse, ca emanatie a funda- 
mentärü ei duble, linear-verticale. Autonomia verticală a fiecărei voci 
izolate, generînd pluralitatea funcţiei verticale a elementelor vocilor com- 
ponente contribuie la realizarea și asigurarea caracterului linear al struc- 
turii polifonice. Acest caracter linear însă — știm — nu este absolutizat 
in polifonia bachiană, care, precum s-a mai accentuat, prezintă simbioza 
célor două dimensiuni. În consecință, uneori funcţia verticală a vocilor 
suprapuse poate să aibă un caracter identic, realizabil prin dublarea 
vocilor. Astfel dublările de terţe, sexte si decime paralele — produs al 
similitudini funcţiei verticale, izvorit din componentul armonic, sînt 


1Manfred F. Bukofzer: Musik in the Baroque Era, London, 1964, 
pag. 10—11. 
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curente, caracteristice chiar, atît în structura bivocală cît si în 3 sau 
mai multe voci. 

Mişcarea simultană a celor două voci, cu toate că exclude diferentie- 
rea lor ritmică, poate să genereze, pe lîngă fragmente cu caracter omofon 
pronunţat, si o structură quasi-polifonicá, în cazul asincronizării relie- 
furilor curbelor celor două linii melodice si a necoincidentei punctelor 
lor culminante, obţinută si prin aplicarea mișcării în sens contrar. Co- 
incidența momentelor extreme contrare, a punctului culminant al unei 
voci cu momentul cel mai profund al vocii a II-a, va sublinia si mai 
mult intenfia de individualizare a celor două voci în mișcare simultană, 
de altfel cel mai puţin propice, în genere, realizării profilului structurii 
polifonice. 

În trei sau mai multe voci aceste două tendinţe determinante pot fi 
prezente și simultan, în cazul asocierii a două voci dublate cu a treia 
sau chiar cu mai multe voci, avînd elemente suprapuse cu funcțiuni ver- 
ticale diferite. Pe parcursul analizei noastre vom atrage atenţia cititoru- 
lui asupra acestor aspecte caracteristice ale structurii polifonice, ce ge- 
nereazä adesea conglomerate disonante interesante si policrome, străine 
disonantei aplicată în stilul omofon. 

5. Principiul tonal-functional!, întemeiat în primul rînd pe forţa de 
atracţie a dominantei majore producătoare de tensiune si a tonicii re- 
laxante ca centru tonal gravitațional, grupează acordurile în trei cate- 
gorii, reprezentînd cele trei funcțiuni armonice existente?: Acorduri cu 
funcţiune de tonică (T) al căror exponent principal este acordul de pe 
tr. I-a; cu funcțiunea de dominantă (D), tr. a V-a, si de subdominantă (S), 
tr. a IV-a. Celelalte acorduri, după criteriul înrudirii lor cu exponentii 
principali, li se vor putea substitui. Functiunile T-D reprezintă poluri 
energetice opuse, indispensabile determinării cadrului tonal?. În afara 
alternării functiunilor de D-T, succesiunile modulatorice de acorduri de 
septime dominante, sau de septime micsorate vor constitui de asemenea 


1 Antecedentele ei istorice apar timpuriu şi se pot identifica în polifonia sec. 
al XIV-lea. 

2 A se face deci o deosebire netă între cele trei funcțiuni armonice și între 
termenul de funcţie verticală a elementelor vocilor suprapuse. 

3 Acești doi poli opuși prin succesiunea lor (D-T) generatoare de tensiune- 
relaxare, constituie factorii tonali determinanfi. Tentatia simultaneitätii lor însă 
— ca si a bitonalismului de altfel — actionind în sensul anihilării si neutralziării 
forţei de atracţie si de gravitație tonală și totodată al transferării ei în sfera insta- 
bilitäfii si al labilităţii, apare timpuriu si este prezentă uneori şi în creaţia lui 
Bach, chiar dacă nu atît de ostentativ ca le Beethoven. Principiul tonal 
functional conține deci potenţial si germenii negatiei sale: 

Bach: 4 duete pt. pian (nr. 2) 
i D 


(Vezi ex. 2 la pag. 212) 
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factori primari determinanfi ai sistemului funcționali. „Circuitul functio- 
nal tipic de T-S-D-T, identificîndu-se de fapt cu formula cadentei per- 
fect autentice, nu constituie esența, ci doar forma, cadrul gîndirii muzi- 
cale functionale?, si ca atare nu poate fi considerată ca o îngrădire a 
desfăşurării libere a fanteziei creatoare, avînd în vedere faptul, că în 
sfera acestui circuit tipic, sistemul armonic dispune de resurse suficiente 
pentu a-l îmbogăţi fie prin întroducerea sunetelor străine de acord, prin 
alteratii, fie prin diversificarea componenţei circuitului (T-D-T, T-S-T 
etc.) sau repetarea modulatoricä a lor. 

6. Polifonia bivocală se realizează cu ajutorul diferitelor intervale 
armonice. În stilul bachian intervalele armonice, spre deosebire de stilul 
palestrinian, vor avea o semnificaţie dublă, pe lingă rolul lor vertical 
„intervalic“ propriu, — ca rezultat al suprapunerii a două sunete diferite 
— şi calitatea de elemente constitutive ale jalonării armonice, pe care o 
conturează. 

Adoptind clasificarea lui Bussler?, care ne pare cea mai propice, 
intervalele armonice vor constitui consonante primare, în cazul tertelor 
sextelor si decimilor mici şi mari, si consonanfe secundare, în cazul pri- 
melor, cvintelor si octavelor perfecte. În ceea ce privește cvarta perfectă, 
în lumina esteticii baroce, vom fi de acord cu Werner Tell că 
ea va trebui considerată consonantä condiționată, în cazul cînd ea e pla- 
sată pe timp neaccentuat, tratind-o deci ca disonantä doar cînd survine 
pe timp accentuat. Acest adevăr este pe deplin confirmat de întreaga 
practică creatoare a barocului, în ciuda codificărilor didacticiste contrare 
ale epocii sale. Restul intervalelor (secunda, septima, nona, precum şi 
toate intervalele mărite si micsorate) sînt disonante fiind aplicabile cu, 
sau fără pregătire si rezolvate. În cadrul stilului baroc, însă ne vom mai 
prevala de categoria intervalelor semidisonante”: acordurile, si elementele 


Bethoven: Les adieux (încheierea părții 1). 


1 Intruna din lucrările precedente, publicată în „Lucrările de muzicologie“ 
‘Cluj, 1966, am subliniat că Bach, atunci cînd exploatînd totalul cromatic în spaţii 
melodice surprinzător de restrinse, ce emanau adesea o atmosferä de preatonalism, 
contracara, anihilind, forța centripetă a unor astfel de linii melodice cu carapacea 
sever tonal-functionalä a factorului armonic. Tendinţa de destrămare tonală a 
liniei melodice era neutralizată astfel prin succesiunile consecvente de T-D din 
diferite tonalități, sau prin succesiuni modulatorice ale dominantei. 

2 Lieo Weiner: Armonie analitică, Studiul functiunilor Bp. 1944. 

3 L. Bussler: Kontrapunkt und Fuge (Berlin, 1912). 

4 Werner Tell: Neues ‚Lehrbuch des Kontrapunkts, Leipzig, 1955. 

5 Denumirea este justificabilá prin comportarea ei uneori ca o consonantá, 
căreia i se substitue, servind atît pregătirii, cît şi rezolvării unor suspensiuni mai 
„dure“, spre ex. 
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acordurilor de septimă și nonă dominantă, precum şi cele de septimă mic- 
soratä, care neavînd nevoie de pregătire vor fi însă urmate de rezolvare. 

În clasificarea disonantelor vom recurge la terminologia adaptată de 
Jeppesen: disonante ca fenomen secundar (disonante intimplätoare, 
motivate melodic) si disonante ca fenomen primar, concepute ca un con- 
trast conștient și voit faţă de consonantä. | 


DISONANTA CA FENOMEN SECUNDAR 


În această categorie vor intra disonanfele cu caracter melodic, or- 
namentall. 


A. Nota de pasaj. 


Disonanta de pasaj, ca fenomen secundar are un rol melodic, lipsit de 
valoare expresivă propriu-zisă si ne oferă în istoria apariţiei disonantei 
faza primară, identificabilă chiar și în primele forme ale organumului 
medieval. În stilul palestrinian, constituind o punte diatonică între două 
sunete consonante, nota de pasaj era sever reglementată atît sub raportul 
situării, a duratei precum si a introducerii (pregătirii) și a continuării 
(rezolvării) ei. În scopul reducerii la minimum a sesizării ei, trebuia să 
facă față următoarelor condiţii: a) să fie situată numai pe timp sau părţi 
de timp neaccentuate — legea formulată de Franco din Paris in 
sec. XIII-lea?, b) să nu depășească durata unui timp și c) să fie intro- 
dusă și continuată numai prin mers treptat, excluzînd întroducerea sau 
părăsirea disonantei prin salt, în afara cazului cambiatei inferioare. 


Stilul bachian, cu toate că păstrează şi mai departe în problema tra- 
tării notei de pasaj — în genere — caracterul ei predominant renascen- 
tist, însușindu-și însă practica mai puţin severă a școlilor flamande și 
engleze, de fapt abrogă în același timp toate aceste îngrădiri, utilizînd 
nota de pasaj atît diatonică cît şi cromatică pe timp sau părţi de timp 
accentuate, putînd avea în acest caz chiar si o durată ce depășește durata 
consonanfelor ce o încadrează, și în sfîrșit, admițând atît introducerea cit: 
si continuarea lor prin diferite salturi ascendente sau descedente. În 
afara notei de pasaj, survenită în mişcarea oblică (unilaterală) ea se mai 
aplică şi în cazul mișcării simultane a vocilor. 1. Mișcarea simultană a 
vocilor, ce progresează în sens contrar cu durate egale, în stilul palestri- 
nian — a fost limitată la utilizarea duratelor de jumătăţi de timpi ne- 
accentuate. În baroc, prin acest mijloc se puteau obţine aglomerări de 
disonante fie accentuate, fie neaccentuate, respectindu-se doar dezidera- 
tul ca punctul de plecare şi încheiere să se efectueze pe o consonantá 
(ex. a) sau semidisonantá (ex. b). 


1 Diferitele ornamente, atît de caracteristice barocului, se includ în bună parte, 
de fapt, în categoria disonantelor melodico-ornamentale. 

* Exceptiile erau rare, spre ex. în cazul coboririi treptate a două durate de 
1/2 de timpi, precedate de o durată mai lungă. în cazul acesta, prima notă descedentă 
putea disona. i 
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ex. a. Partita V. Preambule 


În cazul tonalitátii minore, tr. VI-a poate să apară uneori simultan in- 
tr-una din voci alterată suitor, cu mers ascendent, iar în cealaltă in forma 
ei nealterată, în sens descendent. 

Inventiune la 2 voci (fa) 


2. Mișcarea simultană în durate inegale la Palestrina, se limita 
— pentru a evita obţinerea disonantei pe părţi de timpi accentuate — 
numai la durate de 1/2 + 1/4 de timpi, excluzind deci simultaneitatea de 
1 + 1/2 de timpi. Legea lui Franco fiind înlăturată, aceste ingrádiri 
dispar, permitind mișcarea vocilor în durate de 1 + 1/2 de timpi atît în 
mișcarea directă cît și contrară. În primul caz pot să apară secunde, 
septime si none paralele, tolerate. 


Suita engleză I (Bourree II) Partita in do (Allegro) 
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Partita V (Courante) 


ICI e TT AI] 
O RE RSR ES BEE nn, DEE E = | 


3. În ce privește durata notei de pasaj, ea dovedind pe parcursul evo- 
lufiei sale istorice o tendinţă constantă de diminuare a duratei ei, are 
un caracter predominant fracfionar, fără să excludä însă si durate mai 
lungi (de un sau 2 timpi). 


B. 


Ca o consecinţă a pătrunderii adînci a gîndirii armonice în melodica ba- 
chiană în forma unor transfiguräri ritmico-melodice variate, precum si 
a axării polifoniei sale pe considerentul dublu linear-vertical, nota de 
pasaj a unei voci, tratată melodic se poate asocia cu elementele unui 
acord de 3-4-5 sunete, cu, sau fără prezenţa tuturor elementelor consti- 
tutive ale vocii a 2-a. Prin ciocnirea unui element al acordului descompus 
cu nota de pasaj — situată în genere pe partea slabă a timpilor, — se 
obțin diverse disonante, imbogátind resursele sonoritätii structurii bi- 
vocale. 

a) Asocierea notei de pasaj cu proiectarea lineară a unui acord de 3 su- 
nete, în mișcare directă. Paralelisme de septimă-octave, sau octave-none, 
sînt în acest caz tolerate. 


Suita engleză II. Gigue 


Y 


LH ANT. 
I | 


ol 


în mișcare contrară: 
Inventiune la 2 voci-Sol Suita engleză La, Bourrée 


== 


În cazul tonalitätii minore, coincidenta tr. VI-a alterate suitor cu forma 
ei naturală este posibilă si de astä-datä. 


Concerto in stil italian (I) 


Nota de pasaj se poate asocia si numai cu douä elemente descompuse 
ale acordului: 


Musikalisches Opfer: Sonata pt. flaut si cembalo 


¿ID - 
SI E 


ee 


> 


Eege 


Între elementele acordului descompus figurativ se pot intercala de ase- 
menea note de pasaj, modelînd supletea și cursivitatea liniei melodice. 


Suita engleză I. Allemanda 


y Ad 


Seege, CS 


bi În afara acordului de trei sunete, nota de pasaj se poate asocia cu 
descompunerea figurativă a diferitelor acorduri de septime, sau none: 
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Suita franceză (do), Courante 


c) Adesea, interpretarea justă a unor fragmente bivocale solicită scruta- 
rea contextului armonic de care se corelează: 


Astfel, în loc de: vom putea avea prin descompunere 


C. 


Sub raportul pregătirii si rezolvării notei de pasaj, stilul bachian renunţă 
la tratarea dogmatică, severă, şi în scopul înlesnirii în măsură maximă 
a compatibilitätii celor două dimensiuni, admite si generalizează atât 
întroducerea cit și rezolvarea ei prin salt. Intercalind deci înaintea apa- 
ritiei notei de pasaj disonante una sau chiar două sunete fie consonante 
fie disonante, vom obţine diferite formule ale notei de pasaj întroduse 
prin salt, descendent sau ascendent constituind o formulă destul de carac- 
teristică a melodicii bachiene!). Saltul de terță si cvartä constituie aplicările 
ei cele mai frecvente. În aceste cazuri nota de pasaj introdusă prin salt va 
Îi în genere neaccentuată (a), uneori putînd apare însă si pe părți de timpi 
accentuate (b) 


217 


iar în loc de: vom putea avea: 


d 


cazul b.) accentuată etc. 


ag 


În afara întroducerii prin salt, nota de pasaj se poate și rezolva tot prin 
salt. În cazul acesta intercalarea unui sunet străin se efectuează după 
întroducerea treptată a disonantei de pasaj, înaintea momentului rezol- 
vării ei. 


În loc de vom putea avea 


f 


iar în loc de: vom putea avea: 


1) Vom remarca că diferitele stiluri şi epoci, conținînd diferite intorsäturi melodice 
predilecte (cambiata melosului renascentist sau formula prezentă a melosului baroc 
etc.) își vor crea întotdeauna condiţii necesare, compatibilitätii lor verticale optime, 
modelind normele tratării disonantei solicitărilor melodice. Orizontalul, deci consti- 
tuie, incontestabil, unul din factorii determinanfi ai structurii verticale şi ai schim- 
bărilor survenite în domeniul ei! 
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Nota de pasaj simplă, se poate asocia — în durate diferite — cu nota 
de pasaj rezolvată prin salt: 


Die Kunst der Fuge (Canone all'ottava) 


Combinările variate ale diferitelor note de pasaj în diverse ipostaze, 
precum și îmbinarea lor cu descompunerile figurative ale vocii a doua 
pot genera numeroase si interesante asocieri. 

În încheiere va mai trebui să vorbim succint și despre nota de pasaj 
situată în acord, în structura de 3 sau mai multe voci. Cu toate că struc- 
tura bivocalá, schitind jalonarea acordicä, ne oferă o imagine de fapt 
completă a fenomenului abordat şi, în consecinţă, amplificarea structurii 
polifonice cu vocea 3-a sau 4-a nu va afecta aspectele ei expuse mai sus. 
În structura în mai multe voci basul asigurîndu-şi un rol primordial, ca 
suport al structurii armonice, va constitui elementul la care vom raporta 
disonanta. În structura de 3 sau mai multe voci, aspectul armonic se 
impune firește cu si mai mare evidenţă. Acordurile construite din su- 
prapunerea a 2-3-4 terţe se utilizează atît în stare directă cît si în räs- 
turnäri. Prin combinarea ingenioasä a vocilor cu funcţii verticale si 
raporturi de durate diferite între ele, Bach reușește să îmbogăţească 
mult structura sa polifonică, care se va putea însă analiza si percepe 
întotdeauna prin raportarea ei la categoriile expuse pînă acum. Nota de 
pasaj, în cadrul structurii în mai multe voci, se poate efectua fie 

— simplă, cu celelalte voci stînd pe loc, sau dislocate prin salt la un 

alt element al acordului. 


— duble în durate egale (terţe, sexte sau decime) în mișcare paralelă 
sau contrară, cu sau fără dislocarea elementului acordic, 
— note de pasaj triple sau cuadruble, obținute prin mişcarea paralelă 
a două voci (sou trei) în mişcare contrară, cu a treia, respectiv a 
patra. u | 
În cazul notelor de pasaj duble, (sau multiple) cu durate inegale, în- 
tregite de 1—2 elemente armonice, ele se pot desfășura atît în mișcare 
contrară cît și directă, ca si în cazul cp. la două voci 
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Fuga în La (pt. orgă) 


îmbinarea notelor de pasaj clasice sau celor întroduse sau rezolvate prin 
salt (simple și duble) cu descompunerea figurativă — în durate egale 
şi inegale a unor voci — constituie iot atitea surse noi de diversificare 
a sonoritätii obţinute, pe care însă în cadrul acestui rezumat sîntem; 
nevoiţi a le omite. 


NOTA DE SCHIMB 


A. 


Avînd prin excelenţă funcţie ornamentală, nota de schimb în stilul pales- 
trinian se situa ca notă de turnură treptată în vecinătatea unei conso- 
nante, pe partea neaccentuatä a timpului. Pentru a se impune cît mai 
putin, se utiliza în genere numai nota de schimb inferioară, mai insesi- 
zabilă deci, iar cea superioară survenea rar și era condiționată de reve- 
nirea la consonanta de la care plecase, prelungită însă ca durată. Astfel, 
consonanta impunindu-se mai mult auzului, reușea să abată atenţia de 
la nota ornamentală disonantä, superioară. Fireşte că barocul, ignorind 
aceste rezerve, întrebuinţează în aceeași măsură nota de schimb infe- 
rioară cît şi cea superioară. Cu toate că în majoritatea cazurilor ea 
räminea tot neaccentuatä, se utiliza și nota de schimb accentuată, intil- 
nitä mai rar în practica școlilor flamande şi engleze. Ca si în cazul 
notei de pasaj, ea putea avea si o durată mai mare si putea fi de aseme- 
nea introdusä si rezolvatä prin salt. In afara notei de schimb diatonice, 
se aplică si nota de schimb cromatică. 

în cazul acordului de septimă de dominantă, prin nota de schimb infe- 
rioară cromatică a fundamentalei, se obținea fie o octavă micsoratä (a) 
fie o octavă și secundă mărită (b-c). De asemenea, se obținea o octavă 
micsoratä prin alterarea coboritoare a septimei pe treapta a VII-a atit 
în major cît și în minor. 
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Același sunet e pasibil ai de cromatizare în sens alternativ: 


Fireşte, avînd în vedere caracterul predominant diatonic al creaţiei ba- 
chiene, 'aceste cromatizäri dense, — cu toate că nu pot fi considerate 
tipice — atestă totuși marea inríurire ce a avut Bach și sub raportul 
imbogätirii armonice asupra epocilor de mai tîrziu — inclusiv asupra 
romanticilor. Citatul de mai sus, spre ex. ne oferă o primă apariţie a 
formulei faimosului „acord Tristan) elementele ei fiind tratate ca 
disonante ornamentale. 

Nota de schimb este adesea asociată cu o notă de pasaj în durate 
egale (a) sau inegale (b). În cazul din urmă, vocea din durate mai mici 
va efectua fie două note de schimb în sens alternativ, fie o notă de 
schimb și alta de pasaj. | 


Este posibilä si aplicarea turnurii ambelor voci atît în cazul duratelor 
egale cit si inegale. Prin acest procedeu, Bach obţine uneori fie simul- 
taneitatea notei alterâte, cu forma ei naturală (a), fie raporturi disonante 
consecutive (b) DW nr 


IE. Kurt (Romantische Harmönik, Berlin, 1923, pg-74), scrutind originea. 
istorică a acestui acord, îl identifică pentru prima .oară in Sonata Mi b (op. 31, 
nr. 3) de Beethoven. y 
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Inventiune la 3 voci, La Suita englezä, Fa. Menuet 


Disonanta poate fi si dublatä, in sens contrar, atit cu functiuni ver- 
ticale identice (a) cit si diferite (b). in cazul din urmä se asociazä o notä 
de pasaj cu nota de schimb. 


a) 4) x 


x a x 


Asocierea notei de schimb diatonice sau cromatice cu descompunerea 
figurativä a unor acorduri diferite a vocii a doua, ne va oferi ca şi în 
cazul notelor de pasaj, prilejuri numeroase ale obținerii unor disonante 
melodice variate. 

Partita Re, Gigue Suita engleză re, Courante 


În structura la mai multe voci din exemplul următor (a) avem o notă 
de schimb în tenor, asociată cu descompunerea acordului în alt, iar în 
exemplul (b), în bas și alt avem note de schimb simultane de durate 
diferite în sens contrar, asociate cu descompunerea figurativă a acor- 
dului la tenor. 

Missa (si) Gloria în excelsis. 


L 
Si 
am 
en: 


C, 


În scopul asigurării mînuirii cît mai libere a vocilor, Bach utilizează 
frecvent note de schimb introduse şi rezolvate prin salt, ale căror 
formule de origine le vom găsi tot în creația flamandă și engleză renas- 
centistä, marea şcoală a experienţelor inovatoare ale epocii. Constituind 
un mijloc preţios al tratării suple si mai libere a liniei melodice, ele 
contribuie, într-o măsură demnă de subliniat, la destrămarea și înlătu- 
rarea treptată a vechei norme tiranice a introducerii si a rezolvării trep- 
tate a disonantei. | 

1. Nota de schimb introdusă prin salt. Pregătirea treptată a disonanfei 
poate fi inlocuitä si printr-un salt consonant superior sau inferior: 


Deci in loc de: 


vom putea avea 


Factorul armonic este lesne de recunoscut in geneza tratärii acestei 
disonante; pregătirii notei disonante de schimb (do) î se pot substitui 
oricare dintre elementele constitutive ale acordului, fie prin salt des- 
cendent, fie ascendent. În toate cazurile însă, pregătirea — treptată sau 
nu — prezintă unul din elementele acordului, în timp ce disonanta con- 
stituie întotdeauna o notă străină de acord! In cazul răsturnării intiia a 
acordului: 


În loc de: vom putea avea: 


sau în loc de 
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vom putea avea: 
e 


În timp ce nota de pasaj introdusă sau rezolvată prin salt putea fi 
-utilizată neaccentuat sau accentuat, notele de schimb nepregătite precum 
-si cele nerezolvate treptat au un caracter întotdeauna neaccentuat. 
Reproducem unele cazuri ale notei de schimb cromatice introduse prin 
salt în cadrul unui trison (a), al unui acord de septimă de dominantă (b) 
și al unui acord de septimă micșorată (c). 


„Suita engleză (la), Prelude 


“Suita enlezä (La) Double I. 


u 


CICI gl AP | A Y ep 
ESA LALA 


‘Survine în creaţia lui. Bach — în durate inegale — si asocierea unei 
-note de schimb naturale cu a doua alterată, introdusă prin salt. 


Goldberg Variationen (Var. 2) 
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2. Nota de schimb rezolvată prin soit În ceea ce privește nota de 
schimb nerezolvată treptat, ci prin salt consonant, ea se efectuează ca 
și cea introdusă prin salt, deobicei pe durate fractionale, neaccentuate. 
Saltul, de asemenea, poate fi ascendent sau descendent: 


` Gë om y 

el AE x să Si 

H LI e RT am ECH 
AAA AAA 


| 
| 


Se vor putea obtine formule interesante prin asocierea diferitelor va- 
riante ale notei de pasaj cu cele de schimb, relevind măsura imbogätirii 
structurii armonice prin suprapunerea a două sau mai multe planuri cu 
funcţii verticale diferite în momentul simultaneitátii lor. 


1 Este semnificativ faptul că teoria muzicii de la începutul sec. nostru a fost 
cît se poate de nedumeritá față de unele aspecte ale tratării disonantei prepales- 
triniene, reluate și valorificate apoi de baroc. Chiar A. Webern, în studiul său 
introductiv al lucrării „Choralis Constantinus de H. Issak“ (publicată în ciclul 
„Denkmäler des Tonkunst in Österreich (vol. XVI. Wien, 1909, pg. IX.), comentind 
un caz al notei de schimb rezolvată printr-un salt de cvartă ascendență — ce 
survine la Issak si la contemporanii săi, scrie: „In discant avem o disonantä 
tratată cu totul liber, ce nu se rezolvă nicăeri“, cu toate că, cazul abordat consti- 
luie formula generică a notei de schimb, rezolvată prin salt, al literaturii baroce, 
și totodată un element caracteristic al tratării disonantei ornamentale bachiene! 
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Limitele extreme ale aplicării disonantei ornamentale le vom putea sur- 
prinde în cazul întroducerii şi rezolvării prin salt alternativ sau în sens 
direct a notei de schimb substituite. Această licenţă, intilnitä în cadrul 
acordului de septimá de dominantă (a-b), sau a tr. Vll-a (c) constituie 
desigur un moment semnificativ în procesul de atenuare, de dispariţie 
treptată chiar a contrastului dualist între consonantá și disonantü. 


Suita engleză (La), Sarabande. Patimile după Ioan (Ruht wohl) 


TA TN AN = 
AS DP RIVE 
V ADEL. s 
RH 


Polaritatea armonică — despre care am vorbit în introducere — a celor 
două voci extreme, precum si raportarea disonanfei la bas, în cazurile 
acestea se impune într-un mod evident. 
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zn, 


Ca si în cazul notelor de pasaj, nota de schimb, în cadrul structurii 
mai multor voci, poate fi efectuată de asemenea, fie simplă cu celelalte 
voci nemișcate (a) fie dislocate prin salt la un alt element al acordului (b). 


Note de schimb duble în durate egale (terţe, sexte sau decime) în mișcare 
paralelă (c) sau contrară (d) fără, sau cu dislocareă elementului acordic (6) 
se aplică des în structura polifonicä în 3 sau mai multe voci: 


Nota de schimb simplă se poate asocia si ea in durate egale (f) sau 
inegale (g) cu descompunerea figurativä a unui acord. 


Fireste, si nota de schimb introdusä (h) sau rezolvatä prin salt (i) poate 
fi dublatä: h) 
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Zeck 
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Pp F 


Prin asocierea elementelor expuse pînă acum se pot obţine conglomerate 
interesante, constituind mijloace caracteristice tehnicii polifonice ba- 
chiene, oferindu-ne suprapunerea mai multor voci, avînd funcţii ver- 
ticale diferite: 


În corelaţie armonică, uneori una din voci trădează prezenţa unei voci 
latente în plus, proectată linear. 


În loc de: Inventiunea la 2 voci, Do 


De asemenea, în cazul cînd una din voci e concepută în spiritul „polifo- 
niei aparente“, conținînd una sau două voci latente, disonanta ornamen- 
talá poate apare şi în vocea latentă. 
Fragmentul următor, din „Kommst du nun“ pentru orgă, conținînd 
nu una ci două voci latente în plus, va prezenta cîte o notă disonantă 


P 
"a 


de pasaj în vocea superioară si note de schimb diatonice în vocea 
mediană. 

Deci, planurile diverse — elemente componente ale unei monodii apa- 
rente — se pot comporta vertical autonom, avînd fiecare posibilitatea 
de a efectua disonante ornamentale diferite, simultan. În fragmentul urmă- 
tor (Concertul pentru vioară, în la) vocea latentă inferioară conţine în 
mod consecvent note disonante de schimb inferioare, cromatice: 


CERE 

Edan FAR E = = = > wm 

OUT mee D OS A E ER RE E ES a A 
m 


SE El weien |, en RE pen run eue Del gem mmm 
bat he 
LEAVE ali lan e "Te 

- dee Kë 


NOTA ANTICIPATĂ 


Fiind notă „străină“, disonantă în momentul apariţiei în raportul ei cu 
vocea a 2-a, sau cu acordul cu care se confruntă, prevesteste — anticipä 
— de obicei pe o durată scurtă fractionalä un element apartinînd acordu- 
lui ce-i urmează. Geneza ei ne va aduce tot la literatura Renașterii, unde 
în cadrul stilului palestrinian o vom intilni întrebuințată doar treptat 
descendent. În același timp însă în școlile flamande ea se întrebuința 
și ascendent uneori chiar și prin diferite salturi. 

Forma ei treptat descendentă sau ascendenă, — în creaţia bachiană, 
se include adesea în formula tipică a cadentei finale. 

Desigur, utilizarea ei nu se restringe numai în cadente. De asemenea 
ele pot surveni succesiv, chiar si secvențial: 


Suita franceză (mi b) Menuet 
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Patimile după Matei 


Nota anticipată poate surveni si dublată sau triplată chiar, în mişcare 
paralelă — în cazul tertelor si sextelor — 'sau în sens contrar. În cazul 
din urmă, articularea lor pe joncţiunea acordică se impune cu fermitate. 


Ele pot avea uneori şi durate diferite: 


e 


Bach le utilizează — precum s-a mai subliniat — si prin salturi dife- 
rite, ascendente sau descendente. Nota anticipată treptată a unei voci 
poate fi asociată cu nota anticipată introdusă prin salt a unei alte voci. 


Trio nr. 10 (pt. orgă) 
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DISONANTA CA FENOMEN PRIMAR 


Functiunea estetică a disonantelor tratate pînă acum — incluzindu-se 
în sfera disonantei ca fenomen secundar — fiind lipsite de valoarea 
expresivă propriu-zisă, aveau un caracter dominant melodico-ornamen- 
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tal. Elementul intentional disonant al acestei categorii — în sensul unui 
contrast conștient faţă de consonantá — lipsind în genere, ele constituiau 
mai mult un mijloc de înlesnire și promovare în condiţii optime a con- 
ducerii melodice a vocilor si a compatibilitátii celor două dimensiuni. 

Stilul bachian cunoaște însă de asemenea și disonanta cu funcţie ex- 
presivă, generatoare de tensiune, ce solicită destindere, relaxare, — deci 
ca, contrast intenţionat față de consosantá — constituind categoria sus- 
pensiunilor, care apare pentru prima oară în cultura muzicală europeană 
la compozitorii englezi, pare-se că la începutul sec. al XV-lea. Ele pre- 
zintă de fapt un amalgam „hibrid“, compus din elementele întrepătrunse 
a două acorduri ce se succed — ale celui antecedent, rămase în urmă, 
asociate cu apariţia elementelor acordului consecvent — situaţia urmînd 
să se clarifice apoi prin „rezolvare“, prin încetarea acestei stări tulburi 
trecătoare, ambigue. „Evoluţia cronologică nu înseamnă întotdeauna dez- 
voltarea rectilinie, imperturbabilă. Drumul înainte nu este scutit de co- 
tituri, de popasuri sau de mici retractări temporare. Unele inovaţii ale 
tehnicii si ale limbajului muzical, purtind germenii viabili indestructibili 
ai noului, sînt uneori neglijate, sau chiar înlăturate de generaţia imediat 
următoare, ca apoi să fie reluate și dezvoltate de epocile de mai tîrziu. 
Unele epoci „se apleacă“ uneori în trecut pentru a culege si a valorifica 
îndemnul si experiența părăsită si nerealizată de precursori“1, Problema 
tratării suspensiunilor confirmă pe deplin aceste constatări. După ce în 
sec. al XV-lea și începutul sec. al XVI-lea ele se intrebuintau și nepre- 
gătit sau cu pregătire disonantă, iar rezolvarea aminatä, „înflorită“ cu- 
nostea numeroase variante utilizabile, admitindu-se chiar rezolvări as- 
cendente și uneori omiterea chiar a rezolvării, stilul palestrinian, sobru 
şi selectiv, străin căutărilor si experienţelor „hazardate“, reglementa în 
mod sever utilizarea suspensiunilor în sensul 1) pregătirii obligatorii 
consonante; 2) rezolvării treptat descendente și 3) a limitării rezolvărilor 


înflorite numai la următoarele trei cazuri, durata disonantei fiind — în 
genere — o durată de timp (totalizatä si în cazul rezolvărilor orna- 
mentale). 


În stilul palestrinian, prin urmare, suspensiunile aveau un caracter 
predilect vertical-armonic si dețineau o funcție pronunţată expresiv-ten- 
sională, prin generarea unei senzaţii de așteptare ce necesită lichidarea 
acestei stări „conflictuale“. Si această categorie a disonantei — datoritä 
cauzelor expuse suferă schimbări importante ce afectează nu numai mo- 
dul ei de tratare, cu mult mai generos si complex, față de stilul palestri- 
nian — preluind si valorificînd: larg stimulärile epocilor prepalestriniene 
— dar uneori însăși funcțiunea lor. În timp ce în Renaștere diferenţa 
esenţială între cele două categorii ale disonantei era reală și întotdeauna 
prezentă, în baroc — precum vom vedea — tendința evoluţiei va favo- 


i „Polifonia vocală a Renașterii“ Ed. Muz. București 1966, pag. 138. 
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riza atenuarea si dispariția treptată a deosebirii functiunii estetice ale 
acestor două categorii, facilitând fuziunea lentă — sub acest raport a 
suspensiunilor rezolvate melodic — abordate în stilul lui Bach cu o 
varietate si bogăţie luxuriantä, cu cele melodico-ornamentale. Forţa ex- 
presivă a suspensiunilor este sporită uneori prin sincopă, care contri- 
buie la concentrarea atenţiei asupra lor, reliefindu-le și mai mult. 

încă în timpul Renașterii, în afara suspensiunilor pregătite, se cunoş- 
tea formula suspensiunii autopregătite, ce se aplica în primul rînd diso- 
nantei celei mai blinde: cvartei, denumită de Bellermann ,cvartä 
consonantä“, ce se rezolva apoi identic celor pregätite. In afara cvartei 
însă, literatura nederlandeză si rar creaţia laică palestriniană deschide 
o breşă — larg valorificată de baroc, — prin abordarea autopregătirii 
şi a unor disonante mai „dure“ decît cvarta, a secundei, a septimei spre 
ex. De asemenea, rezolvarea treptat descendentă a intirzierii se lărgește 
atît prin reîntroducerea rezolvării treptat ascendente, cît mai ales prin 
înmulțirea şi diversificarea rezolvărilor ornamentale, — realizabile în 
ambele sensuri, iar uneori prin renunţarea la rezolvare treptată propriu- 
zisă. În concluzie deci, în creaţia bachiană fenomenul suspensiunilor se 
prezintă sub un aspect multiplu, în care formele lui „clasice“ renascen- 
tiste fără a dispare, coexistă cu noile cuceriri ale epocii. 


A. 


‘Se menţine deci și mai departe, în cadrul principiilor vechi, clasice, 
utilizarea suspensiunii cu caracter vertical-armonic, cu pregătirea diso- 
nantei sincopate printr-o consonantá neaccentuatä, prin situarea diso- 
nantei pe timp accentuat, de obicei pe o durată întreagă de timp, cu 
raportul de 2:1, 1:1 între elementul sincopant si sincopat, si, în sfîrşit, 
cu rezolvarea ei treptat descendentă pe o consonanfá. Barocul, însă, în 
afara suspensiunii tratată în maniera renascentistă admite derogări la 
toate condiţiile enumerate. Astfel, se vor admite pregătiri disonante sau 
introducerea disonantei fără pregătire, reluînd unele practici ale muzicii 
prepalestriniene; a disonanfei de durată scurtă, fractionalä — întrebuin- 
tatä în stilul palestrinian doar în creaţia laică — în raport fie mai mare 
de 2:1, sau inversat chiar, și, în sfârșit, a rezolvării descendente sau 
ascendente nu numai pe o consonantä primară sau secundară, ci si pe 
semidisonantä, culminând cu omiterea obligativitätii pregătirii şi a rezol- 
vării convenţionale, chiar. 

Să prezentăm pentru început suspensiunea pregătită pe timpul, sau 
fracțiunea de timp slab, premergător, și rezolvată treptat descendeni. 
Pregătirea poate fi efectuată deci atît consonant, cât si disonant, tar re- 
zolvarea fie pe consonantă primară sau secundară (imperfectä si perfectä) 
cât si pe semidisonantä — elemente constitutive ale acordurilor de sep- 
timpä de dom.; septimei micsorate si none (uneori chiar pe consonante 
conditionate (cvarte perfecte). 
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Inventiune (2 voci,) Mi. 


mer ma 
wand HH 
. y 


În fragmentele citate ale inventiunii în Mi, avem pregătiri pe cvinta 
micsoratä, cvarta mărită, nona majoră, iar în exemplul citat din partita 
în Re pe septima micsoratä — toate elementele ale acordului fie de sep- 
timă de dominantă, sau septimä micsoratä si nonă, considerate in con- 
textul tratării disonantei bachiene, ca semidisonante, iar rezolvarea fie 
pe consonantä primară, secundară, consonantá condiţionată si semi diso- 
nantä. Rezovlarea unei disonante pe semidisonantä va trebui continuată 
pentru a se obtine rezolvarea definitivä: 


Fireste, durata disonantei poate depäsi durata unui timp, ceea ce in stilul 
palestrinian survineă rareori. În cazurile acestea caracterul vertical-ar- 
monic al disonantei este subliniat cu evidenţă. 
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Preludiu si fugă (Mi b) pt. orgă 


Dë ne. 
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În exemplul de mai sus, raportul între membrul sincopant şi sincopat 
— în pofida färämitärii celui dintii, este fie 1:1 fie 2:1, în nici un caz 
însă nu 1:4, precum ar fi în aparenţă. Totuşi, raportul între aceste 2 
elemente — precum știm — poate fi si în realitate de 4 :1 


Inventiune (fa) 


In afara rezolvării treptat descendente, stilul bachian utilizează fără 
reticentá si rezolvarea treptat ascendentă, cu preferinţă la semiton. În 
secvenţă survine însă și rezolvarea la ton întreg: 


Suspensiunea se poate dubla, sau tripla, atît în cazul acordurilor în stare 
directă, cît și în răsturnări. În cazul suspensiunilor duble sensul rezol- 
vărilor poate fi identic (a) sau alternativ. (b). În cazul rezolvării ascen- 
dente a unei suspensiuni duble, rezolvarea se poate efectua fie în ambele 
voci la semiton (c), fie în una la semiton, iar în a 2-a la un ton întreg (d). 
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În ceea ce privește măsurile ternare, polifonia renascentistă prefera dis- 
tribuirea disonantei pe timpul al doilea în locul timpului I. În stilul lui 
Bach, ea survine în ambele maniere: 


N 
3 


Fuga super „Allein Gott in der Höh’ sei Ehre“ pt. orgă o} 


th 
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' A 
Vocea a doua, — sau în cazul polifoniei în trei si mai multe voci,’ cele- 
lalte voci — de obicei nu așteaptă nemiscatä momentul rezolvării. In 
scopul asigurării desfășurării ei lineare si independente — a imbogätirii 
structurii polifonice — ea va putea efectua simultan in durate egale (a) 
sau în durate diferite (b) fie note melodico-ornamentale, fie diferite sal- 
turi, obţinînd uneori disonante paralele, tolerate. 


Adesea vocea a doua proiectează, simultan cu rezolvarea suspensiunii, 
o entitate armonică, explicabilă numai în contextul ei armonic: 
Missa in si (Kyrie) | 
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W. KL II. Fuga XV : Fuga (sol) pt. orgá 


B. 


Tot ca o moștenire a Renașterii ni se prezintă suspensiunea „autopre- 
gătită“, cu rezolvarea obișnuită treptat descendentă. Ea se aplică în stilul 
palestrinian în primul rînd cvartei (cvarta consonantă). Cazul tipic îl 
constituie autopregătirea treptat ascendentă (a). Nederlandezii o aplicau 
uneori și printr-un salt de cvartă ascendentă (b), mai rar şi în cazul 
unor disonante mai aspre. 


Chiar si în stilul palestrinian laic survine autopregătirea secundei si 
septimei în mod excepţional: 


Bach utilizează în măsură egală atît autopregătirea treptată, cît si 
prin salt. 
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Kantata „Gelobet seist Du“ 


sen 


Autopregătirea se poate aplica şi în cazul intervalelor semidisonante: 
Partita do Andante 


De asemenea, rezolvarea lor se poate efectua si ascendent: 
Ibidem 


ele al 
PD 


În fine, întîrzierea autopregátirii se va rezolva uneori nu treptat, ci 
prin salt. 


Goldberg Variationen (25) 
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C. 


O importanfä excepțională, constituind o autentică cotitură și salt cali- 
tativ în domeniul tratării suspensiunilor față de modul vertical al manie- 
rei palestriniene — avînd repercusiuni nebănuite asupra viitorului tra- 
tării disonanfei însăşi — prezintă capitolul rezolvärilor ornamentale, 
abordate de Bach cu un spirit de inventivitate si dezinvoltură fără 
precedent. În noul climat creat, disonanta propriu-zisă uneori se atrofiază, 
reducîndu-se la o durată de obicei scurtă, fractionalä și se diluează, se 
dizolvă în mișcarea precipitată a vocilor. În scop de a face faţă necesi- 
tätii de mișcare legerä si a unei desfășurării cît mai flexibile a vocilor, 
verticalul, pare-se, cedează linearului în cazurile acestea, salvîndu-se doar 
aparențele comandamentelor vechi ale tratării disonantei. Funcțiunea ei 
tensional-expresivă, diminuată considerabil, dispare uneori, fiind nevoiţi 
să urmărim „rezolvarea“ propriu-zisă spre a o identifica măcar vizual, 
ce se pierde pe neobservate în goana și șerpuirea ondulatorie a vocilor, 
fără a trezi senzaţia de încordare, de aşteptare a relaxării ei, ce devine 
adesea iluzorie. Suspensiunile rezolvate melodic-ornamental, pierzindu-si 
astfel treptat forța lor tensional-expresivä se includ pe neobservate — 
sub raportul funcţiei lor reale estetice — în sfera disonantelor melodico- 
ornamentale, înlăturînd vechile bariere ce delimitau categoriile disonan- 
telor ale epocii polifoniei vocale, contribuind astfel implicit la lichidarea 
lentă a contrastului dualist între consonantá si disonantä si atestind jus- 
tefea constatării lui Webern, că diferenţa între ele nu este esenţială 
ci gradualăt. Vom preciza doar atît, că acest adevăr este in funcţie de 
epocă și stil, fiind perfect valabil — într-o retrospectivă istorică — epocii 
barocului. Rolul și aportul lui Bach în această evoluţie, de importanţă. 
istorică, sînt esenţiale cu toate că ele n-au fost pînă acum relevate si 
subliniate! | e ged 

Polifonia vocală — știm, cunoștea doar trei cazuri ale rezolvării or- 
namentale, dintre care doar una singură (a saltului- de terță inferioară 
consonantá) constituia de fapt o rezolvare amînată propriu-zisă. În teh- 
nica minuirii rezolvărilor ornamentale a suspensiunilor — în ciuda com- 
plexitätii și diversităţii lor imense — vom putea stabili totuşi următoarele 
principii determinante: 
1. Înainte de a se rezolva, disonanta se poate repeta, pentru a o sublinia 
si mai mult, în contrast cu stilul palestrinian care repeta — anticipind 
— consonanta. In Renastere, atit de sensibilä fatä de fenomenul diso- 
nantei, se manifestă deci tendința de a diminua durata disonantei, iar 
în baroc reversul ei, tendința de a insista asupra eil Această inversare 
nu este lipsită de semnificaţie, oferindu-ne dovada schimbării adânci sur- 
venite în domeniul atitudinii față de problema disonantei însăși. 
lată deosebirea între maniera renascentistă și cea barocă. 


1 A. Webern: Wege zur neuen Musik, Wien, Universal, 1960, pag. 16. 
2 Repetarea în cadrul formulei de rezolvare ornamentală a disonantei în locul 
consonanfei, survenea numai arareori în creaţia laică palestrinianä. 
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În Renaştere: iar în baroc: 


E = E = —— = | 


Oricit de paradoxal ar părea însă, această repetare neaccentuatä a diso- 
nantei din punct de vedere psihologic, — avînd în vedere adevărul că 
repetarea unui fenomen facilitează obisnuirea lui, — în ultimă instanță 
produce atenuarea, destrămarea efectului distonant. 
2. În timp ce stilul palestrinian admitea un singur salt ornamental în 
scopul aminárii rezolvării — saltul de terță consonantă inferioară — 
Bach insusindu-si practica experimentală a epocii prepalestriniene, 
aplică orice salt, fie descendent, fie ascendent, consonant sau disonant 
înaintea rezolvării suspensiunilor, înlesnind atît conducerea mai flexibilă 
şi melodică a vocilor cît şi stabilirea compatiblitätii verticale, bazată pe 
echilibrul judicios al ambelor dimensiuni și a polaritäti armonice între 
cele două voci extreme. 

Deci, în cazul intirzierii sextei, spre ex. prin septimă, sînt aplicabile 
următoarele rezolvări ornamentale: 


Din rezolvările ornamentale descendente, saltul de terță si de cvintá — 
avînd o aplicaţie şi în arta palestriniană, — sînt cele mai frecvent intil- 
nite. Saltul în sens contrar la consonantä, se poate uneori efectua — 
prin substituire — şi în sens identic: 


W. K.L II. Fuga XVI. 


3. Sînt aplicabile de asemenea si salturi alternative în ambele sensuri, 
diluînd astfel si mai mult efectul tensional al disonanfei. 
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Inventiune la 3 voci (mi) Inventiune in do 
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4. Disonanta înainte de a se rezolva se poate repeta prin revenirea la ea 
tot prin acelaşi salt (a). Fireşte vocea a 2-a va putea efectua note me- 
lodice (b) 


5. O îmbogăţire a formulei ornamentale se obține prin intercalarea unei 
succestuni treptate, diatonice sau cromatice, între sunetul la care se 
face saltul si consonanta de rezolvare: 


Rezolvarea astfel ornamentată, poate fi uneori aminatä prin repetarea 
secventialá a formulei melodice, îngreunînd sesizarea momentului re- 
zolvării: 

Inventiuni la 3 voci, (La) 
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6. Rezolvarea ornamentală globală se poate compune și din 2 formule 
diverse, corelate: 
Partita (în do) Courante 


RS 
SUD: 
¡AVIAR ES 
SATA A 


Saltul ornamental cromatic în exemplul de mai jos poate reveni 
tot prin salt la disonantä, pentru a efectua apoi un al doilea salt, înainte 
de a se rezolva prin mers treptat. Imbogätirea formulei prin aplicarea 
simultană a disonantelor ornamentale sol si sol diez ale celor două voci 
extreme, sporind resursele tratării disonantei de o complexitate din 
ce în ce mai vastă și inedită, modelează si facilitează sensul evoluției 
viitoare angajată pe drumul ireversibil al dispariţiei lente a deosebirii 
principiale dintre consonantá si disonanfä. 


W. KL I, Fuga re. 


7. De asemenea, înainte de a reveni printr-o succesiune treptatä, se va 
putea continua treptat în direcţia saltului: 
Sonata III. pt. orgă, Andante 


Cind una din voci este conceputä in spiritul „polifoniei aparente“ rezol- 
varea ornamentalä a intirzierii poate fi interpretatä si in acest context. În 
afara exemplului de mai sus, citäm un fragment al Preludiului Fugii Mi b 
(pentru orgă) în scopul ilustrării acestui aspect interesant al tratării diso- 
nantei bachiene. e 
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Avînd în vedere că discantul conţine în realitate două planuri, formula 
de rezolvare ornamentală a intirzierii (7—6) poate fi interpretată în sensul 
că ea apartinind de fapt vocii latente, reprezintă încă o a doua întârziere 
de 9—8. Mișcarea alternativă imitativă a vocilor pledează și mai mult în 
favoarea acestei interpretări. 


8. În afara ornamentării rezolvării descendente, Bach aplică si or- 
namentarea rezolvării ascendente, de obicei la semiton: 


Partita Re, Allemanda 


Fragmentul următor (Concertul italian, II) reprezintă un caz de un in- 
teres ce merită să fie relevat al rezolvării ornamentale corelate ascendente, 
datorită simultaneitätii tertei minore cu cea majoră, survenită de 2 ori 
în succesiune treptat ascendentă si descendentă între disonanfa (la) și 
saltul de cvartă superioară (re) ce precede rezolvarea ei. 
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Geneza renascentistă a acestui procedeu este subliniată si prin falsa rela- 
tie modală ce-i urmeazä!. Ca o iniţiativă curajoasă a compozitorilor en- 
glezi din jurul anului 1600, survine des mai tîrziu la Purcell. Pre- 
luată de Bach, a fost transmită prin Wagner secolului al XX-lea, 
care — precum știm din studiul nostru precedent — l-a exploatat mul- 
tilateral. 


9. Formula ornamentală de rezolvare poate fi îmbogăţită si amplificată 
cu apogiaturi sau note de pasaj si de schimb. | 
Acest ultim ex., in care se intercalează între disonantá si rezolvarea ei 
un pasaj dens, compus dintr-un şir de note de pasaj ascendente și des- 
cendente, atingînd de fapt de două ori sunetul de rezolvare după o notă 


Sonata V pt. orgă, Largo 


Le 
TAS IL" 


de turnură inferioară, evocă maniera pianistică a lu Chopin sau 
Liszt. Recomandäm parcurgerea întregului Largo, ce emană atit prin 
scriitura lui instrumentală cît și prin atmosferă un suflu de mare nobleţe 
romantică. 


10. Se ignoră de obicei problema disonantei secundare, parazitare core- 
lată de formula ornamentală a rezolvării suspensiunilor. În cazul rezol- 


1 Numeroși succesori ai compozitorilor englezi si ai lui Bach mai tîrziu, 
șocați de noutatea rebelă a acestei inovaţii curajoase, ce nu putea fi încadrată 
nicidecum în viziunea limitată si determinatä de coordonatele tonale ale epocii 
au încercat uneori eliminarea acestui fenomen tulburător prin corectarea edițiilor 
ulterioare. Stráduinta, alimentată de coșmarul răsturnării „ordinii tonale“, s-a 
dovedit pînă la urmă totuși zadarnică. 

Adevărul fiind restabilit, se pune întrebarea: dacă apariţia acestui acord cu 
un caracter incontestabil ambiguu, disolvant, trebuie oare considerată ca o antici- 
pare timpurie a názuintei de a lărgi și de a destrăma cätusele strimte ale dualis- 
mului major-minor, sau ca un gest protestatar si poate nostalgic în același timp 
după paradisul pierdut al lumii vechi modale, policrome, din a cărei „relaţie falsă“ 
simultane luase el naştere? Oricare ar fi însă mobilul genezei acestei plăsmuiri 
acordice semnificative a barocului incipient, fapt este, că ea a fermentat într-o 
măsură simfitoare atît conceptul tonal cît si gîndirea armonică a primei jumătăţi 
a secolului nostru, facilitînd eliberarea lor de sub povara îngrădirilor dogmatice 
ale trecutului. 


243 


vării ornamentale, se poate efectua o a doua disonanfä față de vocea 
a Il-a (sau bas) articulată pe nota ornamentală, fie ca notă de schimb 
diatonică sau cromatică, sau apogiatură si care se rezolvă înaintea re- 
zolvării distonantei principale, oferindu-ne astfel un paralelism de di- 
sonante. 


Sonata V pt. orgä, Largo (cu pedala omisä) 


Disonanta secundarä se poate efectua si in cazul rezolvärii ascendente a 
disonanfei principale. 


Concertul italian (Il). 


Poate vom fi tentaţi să interpretăm și fragmentul următor din Goldberg 
Variationen (25) ca suspensiune ornamentală în sens alternativ îmbogăţit 
pe timpul I cu o disonantá secundară (do diez) si cu revenire treptat 
descendentă pe timpul III la rezolvarea propriu-zisă, ca o dovadă a lărgi- 
rii din ce în ce mai mult a sferei noţiunii de „rezolvare“, care în astfel de 
cazuri ar putea fi considerată pe drept cuvînt omisă. 
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11. Formulele ornamentale, constînd din salturi multiple vor trebui să 
fie deslusite prin contextul lor armonic: 


Fragmentele următoare sînt descifrabile tot numai prin contextul lor 
armonic: 


Suita franceză (do) Courante W. K4. Fuga Do Fuga în mi pt. orgă 


` 


Deci un acord din trei sau mai multe sunete, conținînd o întîrziere oa- 
recare, poate fi descompus melodic-figurativ în elementele sale, in forme 
variate, suitor sau coboritor, urmat de rezolvarea disonantei. Între ele- 
mentele acordului se pot îngloba precum am văzut si note melodice. 
12. În trei sau mai multe voci se pot aplica în cadrul formulelor rezol- 
vării ornamentale duble şi salturi paralele descendente, ascendente sau 
în sens alternativ. 
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13. În afara rezolvării duble (triple) ornamentale identice, trebuie să 
atragem atenția asupra rezolvărilor ornamentale variate si diferite ale 
întârzierilor duble sau. triple, efectuate cu durate, în sensuri si maniere 
multiple, pe care Bach le-a tratat cu o virtuozitate unică, subliniind 
autonomia lineară a: vocilor izolate si mai mult prin suprapunerea unor 
formule de rezolvări diferite, asincronice. 


P IR AE T 
LZ te ON OU a Cd 
I LORS: 


PSR Mia 


ete, etc. 


În toate cazurile de pină acum, rezolvarea treptată — descendentă 
sau ascendentă era totuşi prezentă într-o măsură mai mult sau mai puţin 
sesizabilă, poate ca un semn al respectului faţă de trecut, căruia Bach 
îi datora prea mult, pentru a-l ignora. Aceasta însă nu-l va împiedeca 
ca uneori din considerente melodice să renunţe cu desăvirșire la postu- 
latul multisecular al tratării întârzierilor. Omitind deci uneori rezolvarea 
treptată — devenită în cadrul unor formule ornamentale stufoase adesea 
problematică, din punct de vedere al aperceptivitätii auditive — prin 
adaptarea rezolvării întîrzierii prin salt, cu predilecție de cvartă sau 
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cvinta descendentă și ascendentă, Bach consacră o nouă etapă pe 
drumul pălirii şi dispariţiei treptate în consecinţă a diferenţei din punct 
de vedere al tratării lor, între consonantá si disonantä!. 

Partita mi, Courante. 


‘4 Marchează oare arta lui Bach vestigiile dispariţiei conceptului de disonantá? 
Nicidecum. Contribuie doar la destinderea rigiditätii, la lărgirea limitelor si tra- 
tării ei. Disonanta melodică a lui Bach este mai bogat si variat tratată decit 
disonanta omofonă din epoca ce-i urmează, reliefind în același timp deosebirea 
între disonanta polifonică si cea omofonä. De aici urmează diferenţa tensiunii 
potenţiale a disonantelor melodice bachiene, faţă de disonanta omofonä a clasicilor 
sau a romanticilor. În ciuda unor complexitáti superioare, datorită coincidentei 
elementelor vocilor izolate suprapuse cu funcțiuni verticale diferite, disonanta 
melodică generează totuși o foträ tensional-expresivá mai redusă decât cea omo- 
fonă. Gradul de complexitate al disonantei nu este deci în raport necesar propor- 
tional cu potențialul expresiv. Cu toate acestea însă, disonanfa melodică are un 
aport mai evident în procesul de atenuare si dispariţie de mai tîrziu al vechiului 
contrast dualist între consonantá si disonantä. Pe drept cuvînt a ajuns deci We- 
bern la concluzia citată că deosebirea dintre ele nu este esenţială ci graduală, 
sau Reneé Leibowitz (Introduction a la musique de douse sons, Paris, 1949), 
afirmînd că numai muzica contemporană — se referă la dodecafonie, prin esenţă 
lineară — dispune de premisele unei scriituri pur orizontale, eliberată de orice 
îngrădire verticală, apriori. 

Gindiri lineare îi revine deci meritul de a fi contribuit într-o măsură hotá- 
ritoare la promovarea descătușării după o lungă si anevoioasă cale evolutivă a 
artei muzicale si a fanteziei creatoare din clestele unor postulate verticale pre- 
existente, anuntind începuturile — poate — ale unei ere noi pur lineare, neîngrădite. 
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Acelaşi procedeu este aplicabil si în cazul rezolvării ornamentale: 
Suita franceză în do, Gigue 


Räminea încă de parcurs faza următoare, a introducerü disonantei accen- 
tuate nepregătite si nesincopate. Bach le abordează într-un mod de 
asemenea variat, imbogätind arsenalul tratării disonantelor cu mijloace 
noi în scopul atenuării determinismului vertical din ce în ce mai supus 
și atent considerentului linear. 

Disonanta accentuată nepregătită — apogiatura — putea să fie în- 
trodusă atît prin salt cît si treptat. Rezolvarea se efectua si în acest 
caz atît descendent cît și ascendent. 


În cazul din urmă al întroducerii ei prin mers treptat ea — constituind 
adesea cazuri limitrofe cu nota de pasaj accentuată — este pasibilă de 
o interpretare dublă. Diferentierea nuanţată ale acestor cazuri însă, în 
cadrul acestui rezumat va trebui să De omisă. 


Apogiatura poate fi precedată de note ornamentale diferite rezolvate 
prin intermediul apogiaturii. În cazul ce urmează rezolvarea notei de 
schimb se efectuează la apogiatura ascendentă, prin salt. 
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Suita franceză I. Sarabanda 


Dacă disonanta ornamentală revine la forma alterată a consonantei sale, 
aceasta, asumându-și o atenție sporită, se va putea transforma în apogia- 
tură, oferindu-ne un alt caz, ce merită a fi relevat, al rezolvirii notei de 
schimb prin 'apogiatură etc., etc. 


Ea poate fi de asemenea dublă sau triplă în sens identic sau contrar. 
Apogiatura dublă sau triplă, se poate proiecta si bivocal: 
Sonata II orgă, Allegro 


Apogiatura poate fi și ea ornamentată ca si intirzierile pregătite. Forma 
ei particulară si frecvent utilizată constă din încadrarea unei consonante 


etc. 
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între două disonante învecinate (sau o disonantä și consonantá), prin- 
tr-un salt de terță inferioară sau superioară. Această formulă ornamentală 
tipică poate fi plasată însă si in interior, neaccentuat. 


Apogiatura ornamentată poate fi inclusă ca un element în plus a for- 
mulei de rezolvare ornamentale a suspensiunilor, ca disonante secundare 
(parazitare) deci: 
Partita la, Fantaisie 


gat 


În cazul apogiaturii ornamentale cromatice! vocea a 2-a va putea efectua 
simultan o notă de pasaj nealterată, generînd un scurt epizod cu caracter 
bitonal, în ex. de mai jos al tonalitätilor la sol-minor. După trei măsuri, 
Bach repetă prin același procedeu simultaneitatea tonalitätii sol si 
do minor. 


1) Prin acest mijloc, Bach obţine uneori si disonante de octave micsorate (simulta- 
neitatea tertei majore şi minore) prin circumscrierea unei semidistante. 


Die Kunst der Fuge (XIII) 
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Concertul brandenburgic 1, Partea Dia 


VS e e e —Á —— i eg, 


Ca si în cazul suspensiunilor, apogiaturile pot beneficia de o rezolvare 
prin salt la consonantä, constituind limitele extreme ale abordării diso- 
nantei accentuate, lipsită atît de pregătire cît si de rezolvare treptată. 
Partita Si b Sarabanda. 


a E] | 
rr E ER EC ER ER à BR 
Se ¿A ATA 


De asemenea, ea poate fi si SE pe partea slabă a timpului fie 
treptat, fie prin salt. 


TRATAREA ACORDURILOR DE SEPTIME. 


Considerată ca semidisonantä, septima de dominantă, neavînd nevoie 
de pregătire, se rezolvă conform principiilor cunoscute treptat descendent 
sau ornamentat, putindu-se rezolva si ea excepţional prin salt de obicei 
de cvartă inferioară. Formele rudimentare ale acordului de septimă se 
întîlnesc în literatura Renașterii. Ca acord independent însă apare doar 
la începutul sec. al XVII-lea. În stilul bachian ea se bucură de o frecventă 
utilizare, rezolvîndu-se variat. Disonanta se poate repeta de mai multe 
ori, înainte de a se rezolva direct, sau prin deplasare într-o altă voce, 
unde se va rezolva apoi. 
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Asemenea septimei de dominantă se tratează si septima tr. a VI-a 
şi nona. Formele rudimentare ale acordului de nonă si ale acordurilor 
de undecime si tredecime le-am surprins deja în creaţia revelatoare a 
lui Gesualdo. Septima de dominantă, efectuind modulatii cromatice, poate 
realiza un lanţ de acorduri de septime, transformând sensibila veche în 
septima noului acord, prin mers cromatic descendent. 

Iată schema acordică a debutului Preludiului Suitei III engleze, reali- 
zată prin această manieră: 


AT Kg à 
tau; D o Gi IL! E O 
GE E 


Aceeași succesiune în esenţă, proiectată bivocal, prezentă fiind două, 
respectiv trei elemente ale jalonării armonice: 


Die Kunst der Fuge (Canone per augm.) 


ha PA] QA RA 
n LES LE PRE COLA ER LE CN 
iZ] L CC 


ri A 
A 
ma 


La 
D 
14 


În timp ce în ex. de mai sus realizarea verticală a tetracordului cromatic 
descendent se operează în spiritul ferm al sistemului tonal-functional, 
prin inläntuiri fie de D-D-D-, sau D-T, creaţia lui Bach prezintă pentru 
aceeași problemă o a doua soluție mai arhaică, moștenită de al predece- 
sorii săi! debarasată de amprenta Junctionalismului si ancorată într-un 
spirit linear modal, prin alternarea acordurilor majore-minore pe aceeași. 
tonică, într-o succesiune treptat inferioară, plagală deci: 
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Canzone pt. orgă 


ti 


. 


ár 


în cazul trat 


3 


In afara acestei tehnici înrudite cu a fauxbourdonului 


tetracordului cromatic descendent, Bach recurge uneori la o manieră ce 


insinuînd o succesiune de cvinte 


evocă tehnica organumului străvechi, 


4 Duete pt. pian (nr. 1.) 


T 


A? 


a sau 


Y 


In lantul succesiv cromatic al acordurilor de septime de dominant 


micsorate, Bach efectueazá uneori si modulatii enarmonice. lat 


acordicá din Preludiul Fugii în sol pt. orgă. 


á schema 


Y E EC 14 


bh kal 
CLAS) 


ETE CA ERR ER 
A A RA 


KU 67 


. 
EXA HELEN E EA AS 


LL. De 
BS 


LL AA "ks 1 
ITA CL A 


AE 
Oé EC SI e. 


Lë? 


253 


Septimele treptelor secundare se tratează conform normelor generale 
ale disonantei. Uneori ele se rezolvă în acorduri de septime succesive: 
Disonanta de septimă poate in mod excepţională să se mai rezolve si 
rămânând pe loc. (vezi ex. precedent.) 


PEDALA 


Pedala avînd un caracter prin excelență armonic, are antecedentele 

ei istorice în cadenta plagală renascentistă, unde constituia întotdeauna 
un element component al succesiunii repetate de S-T. În literatura ba- 
chiană ea poate fi consonantä sau disonantä. Ca pedală servea treapta 
a V. sau I, sau simultan ambele. Ea putea fi situată fie în bas, fie în 
ori care altă voce. Pedala nu va trebui să rămînă numai decît nemișcată; 
poate fi aplicată în ritm variat, de asemenea ornamentată melodic si poate 
perinda dintr-o voce în alta. 
În afara pedalei disonante deasupra căreia se suprapun acorduri des- 
compuse disonante, Bach întrebuința si pedala consonantä, unde basul 
este prezent întotdeauna ca element constitutiv al acordurilor. Pedala 
simplă sau ornamentată poate să apară și în cadrul liniei monodice: 


Sonata I, vioară solo. 4 g 


Concluziile acestei sumare analize, complectind si întregind viziunea noas- 
tră asupra operei bachiene, degajată din studiul nostru „Elemente ale 
limbajului muzical în lumina muzicii din prima parte a sec. al XX-lea“ 
ne vor permite să formulăm unele constatări care modifică simţitor ima- 
ginea ecliptică, sugerată în bună parte de modul perimat de a vedea, 
traditional si comod în același timp, creaţia sa. Imaginea blindä a ,can- 
torului zmerit“ a asternut o aureolä de secole, care însă trecea sub vedere 
o bună parte din adevăr si esența artei sale. O reconsiderare, deci, a 
semnificației sale istorice se impune si nu poate prea mult intirzia. Un 
interesant eseu al lui Adorno! reapărut recent, vine să sublinieze 
această necesitate inexorabilä, de mult scadentä. Opinia publică muzicală 
s-a obişnuit prea mult cu deformările si revelarea unilaterală a semni- 
ficafiei operei sale. Prea mult timp s-a crezut, si se crede încă poate, că 
Bach rezumînd, cuprinzînd într-o magnificä sinteză realizările unei 
evoluții multiseculare, „marchează doar o încheiere“, o apoteoză a tre- 
cutului. Adevărul însă nu se restringe doar la atît; el cuprinde mai mult, 
cu mult mai mult. Pe lîngă faptul că uriașa si multilaterala sa operă 
constituie într-adevăr cea mai desävirsitä și grandioasă sinteză a dezvol- 


1 Th. W. Adorno: Bach gegen seine Liebhaber verteidigt (Bach ocrotit 
fatä de admiratorii säi) „Prismen Kulturkritik Gesellschaft“) München 1963. 
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mului dualismului expresiv vertical, ce domina primul mileniu al culturii 
muzicale europene, utilizînd expresia plastică a lui Schönberg, la 
„emanciparea“ disonantei. În ultimă instanță grăbeşte zorile celui de al 
doilea mileniu, pe care le trăim, cu incertitudini și dibuiri inerente ma- 
rilor transformări, cu căutări dramatice, cu viltori și povirnisuri temerare, 
care însă nici cînd nu vor ameninţa existența artei muzicale, pînă cînd 
dincolo de orice problemă de limbaj și mijloace expresive-temporare, în 
continuă prefacere, nu va fi despuiată de substanţa și mesajul ei umanist, 
secretul suprem al supravieţuirii și al vrajei universale, nestrămutate a 
creaţiei bachiene. 


Contribution à l'étude du traitement de la dissonance 
dans la création de J. S. Bach 


Max Eisikovits 


Résumé 


L'étude publiée, constituant un résumé des conclusions de Pauteur exposées 
dans „La polyphonie du baroque — le style bachien“ (en manuscrit) esquisse les 
principes dirigeants dans le domaine si complexe du traitement de la dissonance, 
Paspect le plus ignoré peut-être des recherches faites jusqu’à présent sur al créa- 
tion de Bach. 

En parcourant les différents aspects des dissonances mélodiques-ornementales 
ainsi que celles provocatrices de tension-relaxation, l’auteur arrive à la conclusion 
que dans la création polyphonique de Bach se manifeste d'un côté la tendance 
d'atténuation graduelle, de fusion même des deux catégories à cause de nom- 
breuses et variées resolutions ornementales qui rendent assez souvent pratiquement 
insaisissable, parfois même illusoire, autant le contraste de tension—relaxation, que 
le moment de „la résolution“ proprement dite. De l’autre côté l’affaiblissement 
d'anciens et sévères canons du traitement de la dissonance, comme résultat de la 
valorisation et du développement large des impulsions des compositeurs flamands 
et anglais, agit dans le sens de la disparition lente de la différence principale 
entre consonance et dissonance. Par cela Bach fait un pas digne d’être souligné 
vers , l'émancipation“ de la dissonance de plus tard. En ajoutant cette constatation 
à celles détachées de son étude „Elements du langage musical bachien dans la 
lumière de la musique de la première partie du XX-e siècle“ (Travaux de musi- 
cologie Cluj, 1966), l’auteur accentue la nécessité de la révision des thèses qui sont 
d’ores et déjà dépassées de l'ancienne musicologie, qui, ne relèvant pas les multiples 
aspects de la création de Bach, aspects qui ont servi le processus d’un progrès 
continuel, la situait d'habitude dans la sphère commode d’un conservatisme rétros- 
pectif, qui altérait beaucoup la vision de tant de générations de musiciens sur 
l'authenticité de la création du grand compositeur. 


Konrpu6yuua K H3YUCHHIO paspa6oTku BONPOCA AHCCOHAHCA B TIpOM3B€ EHHH 
H. C. Daxa 


Maxc DUsHKOBHU 
Pezrome 


:OnyOnnkoBannaa paGoTa, COCTABIMIONAH pesioMe 3AKJMOUEHHĂ aBTOpa, H3]1OXKEHHEIX B 
pa6ore „llonnponns Gapokko — crab Baxa” (B pyKonHCH), HaMeyaeT PyKOBOAAIUHE DDRHDRTN 
B OÓJIACTA CIOKHOË TPAKTOBKH AHCCOHAHCA, MOXET OBITE CAMOPO HTHOPHPOBAHHOTO 10 CHX TOP 
guma ucenenoBannă no paspa6orke TBOpuecrga Baxa. 

TIpocmaTpuBas, KAK pagHble BHAbi MEJIOAMKO-OPHAMEHTaJIbHbIX AMCCOHAHCOB, TAK H TE, KOTO- 
phie BBISbIBAIOT HANPA2KeHHE:=- OcuaGneHHe, ABTOP HOXOAMT HO 3aKJNOHCHHA, YTO B GaxOBCKOM 
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NO HPOHHWECKOM TBOPUECTBE MPOABAJETCA C OAHOĂ CTOPOHBI CTPEMJICHHE K IOCTENEHHOMYy OC- 
JAÓNCHHIO, Marke K CHAHAHMIO ABYX KaTeropHú, Garonapa MHOFOUHCHEHHLIM H Pa3HOBH AHbIM 
OPHAMEHTAJIBHBIM Pa3perneHHAM, KOTOPHIE YACTO NIPAKTHUECKH AENALOTCA HOyJIOBHMBIMH, a HHOTAA 
AGE HIIJIOSOPHBIMH KAK KOHTPACT HANPSKEHHSI — OCIHAÓJICHHA, TAK H MOMEHT ,,paspemenna”” 
KaK TaKoBoro. C Apyroi cropoHbr Dacnan CTAPBIX, CTPOTHX KaHOHOB Pa3PaÜOTKH AHCCOHAHCa KAK 
PESYJIBTAT ONCHKH, H IUHPOKOTO PASBHTHA HMNYJBCOB NIAMAHACKAX H AHTAMÁCKMX KOMMO3HTOPOB, 
ACĂCTBYIOT B CMBICHE MEAJIEHHOTO HCUESHOBEHHA FJIABHOFO PASIHUHA Me CO3BYUHEM H JHC- 
COHaHCOM. Drum Bax "enger mar NOCTOÄHBIE IIOAIePKHyTb K ,,3MAHCHIAINAH”” 1103 une Botter JUC- 
COHAHCA. CBA3bIBAz ITO KOHCTATHPOBAHHE C TEMA BbIIHEAIIHMH H3 yUueHHA „DIIEMEHTEI ÉAXOBCKOTO 
MYSbIKaJIbHOTO A3bIKa B CBETE MYSbIKH MepBOĂ NONOBHHEI X X-ro Beka” (pa6orst nO My3bIKoBene- 
uno, Kay, 1966), aBrop nomi&pkuBaer HEOÖXOAHMOCTB HEPECMOTPA TESHCOB, KOTOPEIE OKa3a- 
IHCR TEPEKATKAMH CTAPBIX MY3BIKOSHAHHË, YMAJIYHBAJIH O MHOCHX BHAAX GaxoBcKkoro TBOPEHHA, 
H OÖbIYHO HAXOAHIHCh B YAO6HOÏ cpeze PETPOCIIEKTHBHOrO KOHCEPBATH3MA, KOTOPBIÁ ppennn 
CTOJIBKHM TIOKOJIEHAHM OTHOCHTENBHO  NOAJIHHHOCTH TIPOHSBETEHH BEJIHKOTO KOMNO3HTOpa, 
32J€pxuBAA Aanbnejimee Pa3BHTHe. 


Beiträge zum Studium der Dissonanzbehandlung in J. S. Bachs Werken 


Max Eisikovits 


Zusammenfassung 


Vorliegende Abhandlung, welche eine Zusammenfassung der Erkenntnisse 
des Verfassers darstellt die er in „Polifonia barocului — stilul bachian“ (Manuskript) 
darlegte, umreisst die wegweisenden Grundsätze in dem so vielfältigen Bereich der 
Dissonanzbehandlung, ein Aspekt der bisherigen Bachforschung, dem, wie es den 
Anschein hat, nicht die entsprechende Bedeutung beigemessen wurde. 

Der Verfasser prüft sowohl die verschiedenen Aspekte der melodisch-ornamen- 
talen Dissonanzen als auch die Aspekte der Spannung und Entspannung auslösen- 
den Dissonanzen und gelangt zu der Folgerung, dass sich in den bachschen polypho- 
nen Werken einerseits die Tendenz einer allmählichen Milderung, einer Verschmel- 
zung sogar der beiden Kategorien äussert, den zahlreichen und vielfältigen orna- 
mentalen Auflösungen zu verdanken, welche sowohl den Kontrast zwischen 


oft praktisch nicht wahrnehmbar, manchmal sogar illusorisch machen; andererseits 


bewirkt das Aufgeben der alten strengen Kanons der Dissonanzbehandlung — als 
Ergebnis der weiten Verwertung und Entwicklung der Anregungen die von den 
niederländischen und englischen Komponisten ausgignen — das allmähliche Ver- 


schwinden des grundsätzlichen Unterschieds zwischen Konsonanz und Dissonanz. 
Hiermit trägt Bach auf entscheidende Weise zur späteren „Emanzipation“ der 
Dissonanz bei. Der Verfasser bezieht diese Feststellungen auf jene die aus der 
Abhandlung „Elemente der bachschen Musiksprache im Lichte der Musik im ersten 
Zeitabschnitt des XX. Jahrhunderts“ (Musikwissenschaftliche Arbeiten, Cluj, 1966) 
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CADENTA LA BACH 


DAN VOICULESCU 


Indiscutabil că buna cunoaştere a unui stil include diferite aspecte 
legate de melodică, armonie si polifonie; acestora li se adaugă treptat 
diferite combinaţii posibile, care să reprezinte un anumit moment al unei 
lucrări. Dacă referitor la baroc s-au studiat procedeele de dezvoltare melo- 
dică, legăturile armonice tipice, tehnica polifonică etc., au rămas totuşi 
încă neelucidate o serie de probleme de amănunt, aparent nesemnifica- 
tive, dar de mare importanţă pentru cei ce studiază această mare epocă. 
Între acestea se înglobează si cadenţa, despre care nu rareori se vorbește 
cu ușurință si ingáduintá, ca despre un lucru subînteles, deși ea repre- 
zintă unul dintre cele mai importante probleme ale stilului. Cunoașterea 
multiplelor aspecte ale cadentei devine un factor esenţial pentru cel ce 
studiază muzica lui Bach, mai ales dacă în etapele studiului compo- 
zitiei sau contrapunctului încearcă să treacă prin faza imitatiei acestei 
epoci. Fără o cadență „în stil“, orice încercare de cunoaștere prin imitare 
a epocii devine hazardatä. 

Prin cadență! înţelegem segmentul de încheiere a formei, sau a unor 
secţiuni ale formei, realizat prin succesiuni melodice, armonice sau poli- 
fonice specifice stilului respectiv. În unele epoci, cadenta cunoştea ade- 
vărate tipare în jurul cărora se brodau diferite variaţii. Specificitatea, 
particularitatea, tipicul, caracterizează cadenta Renașterii ca si pe aceea 
a barocului, chiar dacă sînt evidente și trăsături comune de influențare 
a primei asupra celei de a doua. Iată un exemplu comparativ Pales- 
trina — Bach: 


Palestrina, Missa brevis (Credo) 


1 În studiul de față nu este vorba despre termenul cadență folosit pentru a 
defini o legătură armonică autentică sau plagală, sau de un grup de acorduri care 
formează o cadență perfectă, imperfectă, evitată, semicadentä etc., nici în sensul 
de secțiune de bravură din lucrările concertante. 


259 


Bach Preludiu si Fuga indog (Clav.bine temp vol.I)(Prei.) 


Studiul complexului cadential baroc comportă o serie de investigaţii 
de ordin armonic, melodic, ritmic, polifonic, disonantic, formal, dinamic 
şi agogic, ba chiar și psihologic; dacă realizarea unei cadente se face 
pe atit de multiple planuri, defalcarea acestora pentru studiu va aduce 
cu sine o serie de riscuri inerente. 

Însăși problema delimitärii cadentei este dificilă, căci nu întotdeauna 
apare ca un apendice al discursului muzical deja terminat; de cele mai 
multe ori această punctuație finală este atît de organic legată de struc- 
tura precedentä, incit cu greu poate fi despărțită. Este vorba nu numai 
de realizarea armonică a cadentei, ci mai ales de includerea ei în cadrul 
tematic de încheiere, cu care deseori se suprapune (de ex., Inventiunile 
la 3 voci in re si fa minor). 

De asemenea, trebuie remarcat incä de la inceput cä se deosebesc 
douä feluri de cadente, dupä locul pe care il ocupă în structura muzicală: 
cadente interioare (la cezuri, sfîrşit de strofe, segmente ale formei) și 
finale, acestea din urmă avînd deobicei o întindere mai mare și un carac- 
ter de încheiere mai subliniat. 

Unii comentatori (Schweitzer, Spitta) vorbesc chiar de rolul 
psihologic al cadentelor bachiene, arátind cá este vorba fie de o înche- 
iere apoteotică, plină de forță de avint, marcînd un punct culminant al 
lucrării, fie de o reţinere sau o calmare a expresiei; ele nu fac altceva 
decît să continue fluxul expresiv al ultimului fragment. 

Aspectul armonic! al problemei cadentelor trebuie subliniat ca factor 
primordial in sirul mijloacelor de realizare a lor: el reprezintä scheletul, 
osatura pe care se bazeazä orice cadentä. Fără a mai aminti aici clasifi- 
carea armonică a cadentelor, este necesar a sublinia predominanta rela- 
tiilor autentice in raport cu cele plagale. Faptul acesta incepea să se 
cristalizeze deja in cadentele Renasterii (spre deosebire de restul sectiu- 


1J. J. Rousseau recunoștea în Dicţionarul sáu cá muzica (clasicá — n.n.) 
este o continuă pendulare de cadente, în sens armonic, dintre care una devine 


finală. 
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nilor); reminiscenfe modale se pot găsi si în muzica bachiană, ultima 
legătură fiind uneori plagală. Exemple de cadență plagalä finală se găsesc 
relativ puţine în literatura bachianä!; este covirsitor numărul cadentelor 
autentice — V—l. 

Diferite posibilităţi de a grupa in final funcțiunile principale ale tona- 
litäfii sau în combinaţii cu substituantele lor dau cadente perfecte, im- 
perfecte sau compuse; modul de aranjare ritmico-metricá este foarte 
variabil, principala condiţie constind în dispunerea pe timp tare (de 
obicei pe primul timp al ultimei măsuri) a functiunii tonicii. Este tipică 
de asemenea pornirea de pe sextacordul tonic (si nu din starea directă a 
tonicii!)5. Dispunerea ritmico-metricá — extrem de variatä, si care are 
in vedere si o rärire ritmicä inspre ictus — poate apare foarte lärgitä, 
intregirea pinä la 2—3 timpi sau chiar o mäsurä fäcindu-se cu ajutorul 
includerii septimelor, a rästurnärilor, a notelor melodice si al celorlalte 
disonante. Imbogäfirea acordurilor principale si secundare dintr-o cadentä 
barocä cu ajutorul acordurilor alterate se face cu scopul „colorării“ ar- 
moniei. lată, de pildă, alterarea acordurilor din regiunea subdominantei, 
trăsătură stilistică tipică, produsă pentru creşterea tendinței de legare 
a acesteia de dominantă: 


Inventiunea la 3voci nr.4inRe 


1 A se vedea Toccata (si Fuga) în re minor, Choralvorspiel „Wenn wir in 
höchsten Nöten sein“, sau o serie de fugi din „Arta fugii“. Se intilneste mai ales 
în cadentele lărgite, sau în structurile cadentiale pe o pedală; de pildă Preludiile 
în sol diez și Mi din Clavecinul bine temperat, vol. I. 

Numeric predomină net cadentele imperfecte si compuse. În ce privește 
substituirea treptelor principale, sint folosite cel mai des treapta II sau II, în locul 
tr. IV, şi tr. VII sau tr. VII, în locul tr. V. 

3 Iată cîteva exemple: 


I V I | VII 1 V I 
I VI VI IV I V I 
VE IR? EE 
IV I} V I M VW 1 

VII I- V I 

IV VII I 
I$ 
IV: VII; V I etc. 
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sau sfîrşitul Preludiului în sol (Clav. bine temp. vol. I), înainte de insta- 
larea pedalei; a se remarca și sexta napolitană introdusă înainte de tr. IV, 


alterată: 


Preludiul în sol, Clav.bine temp voll 


—- 
Is IC Y ps I 
(contre dominantă) 


Bach nu ezită să aducă alterarea tr. IV nici după sextacordul tonic, 
în minor, înlocuind însă secunda mărită cu septima micsoratä (în bas): 


Preludiul si Fuga în do pentru orgă (caiet Il) 


Alterarea acestei trepte poate fi făcută si după expunerea ei în stare 
naturală, aşa cum se observă in Inventiunea la 2 voci în sol minor: 
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În afară de ultimele 2—3 acorduri, este foarte important felul în care 
se realizezá intrarea în cadență. De pildă, este tipică ocolirea treptelor 
principale înainte de cadenta propriu-zisă, cu scopul evident al evitării 
repetărilor, al succesiunii neîntrerupte a noului armonic. Deseori struc- 
turile secventelor melodice si armonice sînt acelea care conduc in mod 
firesc la cadenta finală. De asemenea, surprinde numărul mare al caden- 
felor evitate înaintea cadentelor finale. Este interesant de notat că aceste 
cadente evitate se pot intilni în creaţia bachianä în două feluri: fie că 
după dominantă se aduce substituirea tonicii (V—VI), fie că se înlocuieşte 
această treaptă a Vl-a cu contradominanta (tr. IV alterată), creindu-se 
astfel o quasi-legáturá plagală (V—IV,) — de altfel netolerată în armonia 
funcţională: 


Înainte de cadenta Fugii care însoţeşte Toccata in re pentru orgă, 
cadenta evitată este alcătuită cu ajutorul dominantei minore, care, ca si 
cadenta plagală care urmează, dă un colorit modal-medieval acestei în- 
cheieri: | 


Obs.: tr. VI-a este inclusă pentru a evita paralelismul plagal V—IV. 


Un alt factor stilistic care defineşte încheierile armonice ale barocului 
este cadenta piccardianá (intilnitä numai în lucrările minore, cărora, prin 
alteratia suitoarei a terfei tonicii finale, li se imbogäteste coloritul ar- 
monic). Statistic vorbind, am întîlnit un procent de cca. 400, terţe piccar- 
diene între cadentele studiate. Pînă si lucrări cu un conţinut depresiv 
care subliniază un minor excesiv, ca Inventiunea la 3 voci în fa minor, 
sau Preludiile și fugile în do diez, fa, si bemol si si minor din Caetul I 
al Clavecinului bine temperat conţin această alteratie în acordul final. 
Credem că argumentatia poate fi doar de ordin psihologic și filozofic. 
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Interesul armonic pe care-l aduc constă din relaţia mijlocitä! între tertele 
tonicii din ultimele acorduri. Cadentele piccardiene sînt frecvente chiar 
şi la sfîrşitul preludiilor urmate de o fugă tot în tonalitate minoră; în 
acest caz se naște contrastul tonal intercalat pentru un moment, pus şi 
mai mult în evidenţă din cauza continuității? Uneori, în lucrările la 2 sau 
3 voci, caracterul major sau minor al tonicii finale nici nu este menfio- 
nat, subintelegindu-se, deoarece încheierea se face pe octavă( sau chiar 
pe primă): 


Inv.2 voci :do sol Sib 


1 Probabil că proveniența ei se găseşte în falsa relaţie a Renașterii. În baroc 
găsim — în afară de variantele acestora — formula alterafiei la distanță de un 


sunet la aceeași voce, după optime sau saisprezecime: 


Inv.3 voci :mi do 


Dupä cum se observä, ambele acorduri (si dominanta si tonica) devin majore, 
conferind acest: caracter încheierii; specificul constă tocmai în această aducere 
la numitor comun a D si T în cadenta minoră. _ 

2 In lucrările vocal-simfonice fenomenul nu este atit de izbitor, din cauză că 
deseori se schimbă tonalitatea numărului care urmează. 


264 


În scriitura instrumentală la două voci sînt tipice apendixurile caden- 


Hale (cu caracter de lărgire), care au rolul de a delimita cracterul ulti- 
mului acord, 


același lucru putînd fi găsit si in forma concentrată a unui acord placat, 
provenit deseori din polifonia latentă anterioară: 


Inv.2 voci Do. 


ex 


Într-un exemplar ulterior (Alemande din Suita franceză nr. 1) se poate 
observa însă că la cadenta propriu-zisă terta lipsește si se presupune 
că este minoră, urmînd ca de abia în cadrul lărgirii să se aducă — prin 
mers treptat — terta piccardiană, 
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Rareori am întîlnit în scriitura la 3 voci cadenta Renașterii, pe două 
octave, sau pe cvintä goalá!, ultima numai în lucrări pentru instrumente 
melodice solo: | 


Fuga fa$(Clav.vol.T) 


cäci, prin miscarea vocii interioare, Bach aduce disonante si le rezolvä, 


delimitînd deobicei si caracterul ultimului acord, mai ales prin prezenţa 
tertei, pentru care are o vădită preferinţă: 


Înv.3 voci:do do 


1 Aici însă, acordul de cvintă goală are alt sens decît în Renaștere, unde se 
obţine prin mișcare contrară. Renașterea prefera aceste cadente datorită cuprin- 
derii numai a consonantelor perfecte. 
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Frecvența mare a încheierilor în poziţia melodică a octavei nu exclude 
însă si celelalte două posibilități (în poziţia de terță sau de cvintä); argu- 
mentarea constă în posibila prezenţă a septimei de dominantă în discant 
(a se vedea între exemplele precedente). 

Prezenţa septimei si a cvartsextacordului intirziat de cadență sînt de 
asemenea trăsături stilistice ale cadentei bachiene. În ce privește septima, 
ea este aproape nelipsită în acest moment, fie că este atacată, fie că 
apare doar ca element pasager. Cvartsextacordul intirziat — preluat din 
Renaștere și îmbogăţit cu rezolvări ornamentale, figurate, cît mai di- 
verse — apare în cca. 600%/ din cazurile studiate. În afara rezolvárilor 
tipice 473, Bach foloseşte deseori trecerea sextei în septimă ($23, mai 
rar 27), rezolvarea ei nefiind obligatorie ca si consonantá: în acest fel 
în momentul rezolvării disonantei de cvartă, aceasta se suprapune cu o 
altă disonantá (septima) care-şi cere rezolvarea. În fond este vorba de 
continuul joc de disonante (ornamentale sau tensionale) care menţin treaz 
pînă la ultimul moment interesul auditiv. Alteori sexta este părăsită, 


rezolvarea făcîndu-se doar cvartei: 


Partita IV-a pt.ciavecın (Re), Sarabande 


d 

# 

LASS ` „inci inima 7 
Cé E == — | 


Acelaşi conţinut armonic poate apare în polifonie latentă la o singură 
voce (în sens melodic), sau chiar în succesiune descrescîndă: 
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Un foarte frumos exemplu găsim in cadenta Sarabndei din Partita Nr. 2 
în do minor pentru clavecin, unde — fiind vorba de numai două voci — 
de la sextá se sare pe terță, eliminindu-se si cvinta si cvarta: 


6-(5) 
4)-3 


t 


Această rezolvare poate fi interpretată si ca un „sixte ajoutée“, în care 
sexta nu necesită o rezolvare tocmai pentru că înlocuieşte cvinta. 


Pentru evitarea monotoniei melodice prin păstrarea cu intirziere a 
cvartei, se renunţă uneori la această disonanfä, ea ráminind doar sub- 


înțeleasă: se obţine astfel întîrzierea $3: 


Prelssi Fuga in Sol pt orga (Caiet 1), Preludiv 


Cvarta faţă de dominantă este întotdeauna element de acord in functiu- 
nea precedentä, a subdominantei sau a tonicii (sexta poate fi fosta sep- 
timä, sau respectiv terță). În cazul că înainte de funcțiunea de dominantă 
apare subdominanta, însemnează că această intirziere (de fapt va fi vorba 
de o apogiatură) rezumă într-o singură funcţiune — două. 

Se subintelege că întârzierile nu se referă numai la funcțiunea domi- 
nantei; aproape la fel de des intilnite sînt si intirzierile faţă de ultima 
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funcţiune, — aceea a tonicii. Cele mai frecvente sînt: 2—3, 7—8, 4—3— 
Dr id Ia Ig ete 
4—3 

Pe lîngă intirzieri, tot pentru legarea functiunilor participante, într-o 
cadență barocă apar de multe ori opusele acestora, și anume anticipatiile. 
Tensiunea disonanticá obținută cu ajutorul anticipatiilorí este puternică, 
datorită ciocnirii pentru un scurt timp a sunetelor reprezentante a două 
funcțiuni diferite. Formațiunile acordice astfel obţinute nu pot fi rigu- 
ros încadrate într-o funcţiune precisă, ele fiind de cele mai multe ori 


ambigue. lată cîteva exemple de anticipatii simple, duble sau triple, din 
care se pot observa intervalele cele mai tipice, ciocniri între sensibilă și 
tonică, formaţiuni acordice secundare etc. 


Iny.2voci,mi si Inv.3voci,Fa SuitaT(Re) pt. grch. Ouverture 


Dacă înlănţuirea unui grup de acorduri se oprește pe dominantă (ex- 
trem de rar pe subdominantă) este vorba de o semicadenfä. Ea intră în 
preocupările de față datorită faptului că reprezintă în fond tot o înche- 
iere, chiar dacă nu are întocmai caracterul definitiv al cadentei finale; 
cu alte cuvinte, semicadenta are multe puncte de tangenţă cu cadenta 
interioară. Se folosește des la delimitarea sectiunilor sau strofelor, știind 


t Paul Hindemith, în Inifiere în compoziţie (trad. rom. p. 185) califică 
anticipatia ca avînd un efect foarte slab: „ea reprezintă astîmpărarea prematură 
a curiozităţii, şi, ca atare, se cere folosită aidoma unui condiment gustos dar supă- 
rător totodată...“ (s.n.). 
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că barocul cunoștea o largă ráspindire a formelor strofice. Dacă pînă la 
sfîrşitul strofei nu se realizează modulatia la dominantă, ci doar o oprire 
pe acest acord, este foarte frecvent fenomenul de preluare a aceluiași 
acord în noua strofă (totdeauna într-o nouă pozitie!), cu deosebirea că 
acolo primește însușirea de tonică. Cu alte cuvinte, din punct de vedere 
formali, la formele strofice, semicadenta dobindeste o importanţă modu- 
lantă. lată un astfel de exemplu: 


Partita nr 2 în do pt.clav., Caprice 


Semicadenta se intilneste deseori la sfîrşitul recitativelor în lucrările 
vocal-simfonice, sau în lucrările instrumentale cu mai multe părţi (mai 
ales la încheierile părţilor lente), lăsînd deschis drumul armonic sau 
chiar tonal înspre numărul care urmează. Este foarte cunoscut, de ase- 
menea, cazul ipoteticei părţi a doua a Concertului brandenburgic in Sol 
major, unde o semicadentä în mi (pe tr. V — si) face legătura prin falsa 
relaţie cu mișcarea Allegro care urmează, în Sol. 


1 Tot din punct de vedere formal se poate vorbi despre simetria cadenfelor 
strofice, sau chiar despre principiul mutaţiei acestora (ca si al ideilor expozitive): 


Svita franc.nr 1, Gigue (sfîrsitul str.1) 
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Pentru adîncirea functiunilor participante la o cadență, epoca barocu- 
lui cunoaște trei procedee: inflexiunea, pedala si lărgirea cadentialä. Dacă 
sublinierea dominantei este în genere mai cunoscută, pentru func- 
tiunea subdominantei se găsește ca tipică aprofundarea ei printr-o infle- 
xiune, care poate fi de extensiuni diferite, proporţional cu dimensiunile 
piesei. În principal este vorba de contrabalansarea tonală prin unghiul 
dominantei inferioare. 


Inv.2 voci,Do 


Sau un exemplu de facturä armonicä, unde sublinierea drumului spre 
subdominantä este mai evident, fiind realizat prin mutafia in sfera aces- 
teia a fragmentului precedent: 


Fuga în Re, Clav.bine temp.vol.l. 


Adincirea subdominantei se realizeazä din punct de vedere armonic prin 
aducerea la cadență nu numai a tr. a IV-a, ci si a tr. II (foarte des cu 
septimă), fapt care reliefeazä această funcţiune si ușurează trecerea la 
dominantă prin intermediul contradominantei; de asemenea, după cum 
s-a remarcat deja, prin redarea în stare naturală si apoi în stare alte- 
rată a subdominantei. În afară de aceste procedee, subdominanta apare 


întotdeauna suprapusă pedalei pe tonică (a se vedea mai departe). 


Dar mai frecventă este insistarea pe dominantă, sub formă de pedală 
(mai ales în bas), cu scopul întăririi acestei funcțiuni înainte de rezol- 
varea pe tonică. Deasupra pedalei se structurează succesiuni acordice di- 
sonante, material motivic evoluat secvențial, imitații, ultima expunere 
a temei etc. 


Preludiul si Fuga în La pentru orgă (Caiet I) 


E PTEE LI | — SN” A et PEL TT NW el. À A A 
F. MUDA: 4 7 LO Li Lo CRE OS" EE D DE A III, Of oo —— 
Lie TS WE UE Y ? o DE A EE, IEN CNE 
[ZA APE AE u 
N E E x n Gë e ap 
FA CIP: RI TT... SE WT CUT RA 
SAA EE E E E Aa SI Ti 1: E E 
FERMER =a. f 
[72 


EA CIA 
Ce He fil 


NA CEE RS 
ES VIN CI 
AL: 


Uneori, însă, pedala pe D precede propriu-zisa cadență, pregätind-o prin- 
tr-o îndelungată peroratie: 


inv.3voci La 
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În marile lucrări pentru orgă, acest procedeu cunoaște o şi mai mare 
amploare; probabil că pedala a constituit nucleul viitoarelor cadente de 
bravură, care, de asemenea, începeau cu dominanta ($). | 

Lărgirile cadentiale (exterioare sau adăugate formei) au dimensiuni 
diferite, începînd cu simpla completare a notelor acordului tonic, sau cu 
rezolvarea unei polifonii latente anterioare, trecînd prin peroratii de 
mai largă respiraţie şi ajungînd la ample pedale, deasupra cărora poate 
fi expusă pentru ultima dată chiar și tema. Scopul lor este de a imprima 
și consolida tonica. Lărgirile de acest tip urmează mai ales după cadente 
imperfecte (în poziţia melodică de terță sau de cvintä), nedefinitive, dar 
se găsesc și cazuri cînd rolul lor este numai de lărgire și creştere. 


& Caiet pt.Anna Magdalena,Mars 
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O observaţie necesară datorită importanţei ei, este că orice pedală pe 
tonică debutează cu o inflexiune spre subdominantü!; acest fapt este posi- 
bil datorită atacului tonicii cu septimă mică, în mod acordic sau melodic 
(17). În fond, scopul pedalei pe tonică este foarte înrudit cu acela al unei 
a doua cadenfe, reliefatá în special datorită suprapunerilor funcţionale 
peste aceea de tonică. În acest moment mai apare o inflexiune spre sub- 
dominantă, după care se aduce grupul dominantic și, în fine, pe un timp 
tare — acordul tonicii, natural sau cu intirzieri. 


Clar. bine temp. vol, Preludiu Mib 


1 Acest lucru se întîmplă şi în cazul simplelor lărgiri exterioare. Iată cadenta 
Suitei franceze nr. 1 (Allemande): 
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Capitolul pedalelor este extrem de bogat reprezentat în arta bachiana?; 
aducînd o mare complexitate armonică si tensiuni disonantice de forţă 
(prin suprapunerile diferitelor funcțiuni peste aceea a pedalei), pedala 
este legată totodată de principiul evoluţiei în spirit polifonic, sinteză care 
o situează în sfera mijloacelor monumentale ale expresiei barocului. Ma- 
rile construcţii cadentiale — care presupun ample mișcări polifonice si 
suprapuneri funcţionale disonantice — sînt aproape inimaginabile fără 
acuplarea acestui principiu. 

Studiind melodica la cadență, trecînd peste tiparele melodice preluate 
Gin Renaștere şi dezvoltate conform specificului fiecărei voci, vom urmări 
procesul cadential în lucrările destinate instrumentelor melodice. Scriitura 
pentru instrumente melodice (vioară, violoncel, flaut) cunoaște la Bach 
o mare varietate, căci el nu le consideră propice numai pentru exprimarea 
prin melodie, ci, prin procedee polifonice latente sau efective, le destină 
exprimării complexe armonico-polifonice. 

lată o cadență realizată numai cu mijloace melodice, care subinteleg 
un substrat armonic: 


Suita M8 pt violoncel solo,Bourreell 


[> 


? Bach se arată deschizător de drumuri pentu clasicii vienezi, de pildă, 
atunci cînd aduce evoluţii motivice de pedalá, de tipul aceleia a încheierii Arioso- 
ului nr. 31 din Johannes Passion: 
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Sonata Il-2 pt.vioará solo, Allegro 


Tendinţa de amplificare spre sfîrșit se manifestă nu numai prin aduce- 
rea acordurilor cu 3 sau 4 sunete pentru ultima funcţiune, ci este un 
fapt evident chiar mai înainte: apare vădită preferința de amplificare 
a discursului muzical, realizată cu ajutorul polifoniei latente sau reale. 


Suita II-a ptvioloncel solo, Gigue 


Ne === 
BEIN rn 


Pentru diversificarea planurilor sau a registrelor, Bach nu ezitä nici 
rezolvarea figuratá a sensibilei, prin salt coboritor de septimä mare: 


Partita lrâptvioară solo, Corrente (str.1:3) 


Sonata Ile pt.vioars solo, Allegro 


msn \ 


mari, acceptiunea acordicä născîndu-se din completarea cu toate sune- 
tele acordului si cu altele secundare: 


AY | 3 
Ut TT ST el 
poe II] 


Complexitatea cadentelor în lucrărilor de acest fel crește pînă la acu- 
plarea tuturor elementelor unei cadente dintr-o lucrare polifonicä, inclu- 
siv principiul pedalei, al întîrzierilor, septimei etc. Se poate vorbi astfel 
despre un adevărat complex cadential: : 


— cadență dublăt cu pedală pe tonică si lărgire 


Partita Il pt.vioarä solo, Preludio i | 
prima cadență ———r— Ped. pe tonică (inFlexiune SD-La) —— 


Laf 


GA A Es GI CC" i 
ET II ASS a 
y D BIL TT RE 
A VI (LEE DONS ES QUE Be, am 
mmm emmer ven ESER OS 


Gi 


1 Cadente duble sau adăugate se găsesc mai ales în lucrările de mai mare 
respiraţie si au rolul de a impune tonalitatea. de bază si de a o sublinia. De cele 
mai multe ori, de la cadenta primă urmează o pedală pe tonică (evidentă sau 
subinteleascä). A se vedea și cadenta Sarabandei din Partita Il-a ‚in re pentru 
vioară solo, unde fenomenul este evidenţiat si de depășirea semnului de repetiţie 
de către cadenta adăugată. Caracterul de „adăugat“ le face uneori greu de deose- 
bit față de lárgirile cadentiale; iată un exemplu-surpriză din Magnificat (Nr. 8, 
Esurientes), în care cele două flaute nu aduc rezolvarea ultimului acord de septimă: 
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— cadență cu pedală pe D, polifonie latentă etc. 


Sonata [a pt vioară solo, Fuga 


Chiar si în exemplele de pînă acum se poate observa cu ușurință că 
în aproape toate cazurile este prezentă o tendință de amplificare a sono- 
ritátii în momentul cadentei. Această amplificare a expresiei se poate 
realiza nu numai cu ajutorul pedalelor sau al cresterilor armonice, ci, 
într-un grad si mai înalt, prin acuplarea polifoniei. Tendinţa atît de clară 
de a crea un context armonic cit mai complet în momentul cadentei face 
ca la una sau două voci să apară pe rînd toate elementele acordice, pe cît 
se poate, imbogätite. În afară de cazurile in care preferința pentru poli- 


în schimb, alteori, între cele două cadente are loc ultima creştere, a doua cadență 
fiind evident mai puternică: 


Svita franceză ar. 6 (Mi), AU 


d ` — me. 


emande 


Baier? 
ef | 
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{onia latentă este evidentă se remarcă deseori in cadente o țesătură poli- 
fonică foarte pregnantă, fie că ea reprezintă continuarea unui flux firesc 
al scriiturii precedente, fie că momentul cadential dezvoltindu-se, dă 


CH 4 
RECH es reg ATA 


naştere unei astfel de scriituri. Osmoza dintre gîndirea armonică și cea 
polifonică se poate observa, de pildă, in cadenta Inventiunii la 3 voci 


Prel. și Fuga în Do pentru orgă, Caiet L 


il 
7 
2 


ET) 
CH ES 
ii 


NS) 
i 
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în fa, unde toate cele 3 voci sînt tematice (ABC — același ca si pe tot 
parcursul Inventiunii), nici un sunet nefiind adăugat (v. ex. pag. 279). 


În :ultimul exemplu de cadență complexă, pedalei pe tonică i se 
suprapune o țesătură de 4 voci imitative bazate pe tema inversată sau 
în stare directă (imitații împerechiate) si pe tetracordul provenit din temă. 
Grandoarea sonoritätilor acestei cadente se datorește si suprapunerilor 
funcţionale peste pedala pe tonică, cu balansări subdominantice sau do- 
minantice, încununate de o ultimă cadență. 


Din. această ` sumară ‘incursiune în muzica bains rezultă o mare 
bogăţie si varietate de cadente, toate fiind reprezentative pentru stilul 
baroc. În fond, această varietate, pornind de la cîteva tipare armonice 
sau de conducere a vocilor, este in măsură sá ne vorbească despre marea 
artă a variaţiei care a. înflorit si s-a dezvoltat fără precedent în epoca 
barocului. 


SE LC BA ST Ea & 
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La cadence dans la musique de J. S. Bach. 


Dan Voicoulesco 
Résumé 


En. analysant Je complexe cadentiel bachien, par le prisme de certaines investi- 
gations d'ordre structurel, harmonique, mélodique, rythmique, polyphonique, disso- 
nantique ou formel, Pauteur relève une série d’aspects stylistiques essentiels. La 
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conclusion á laquelle on aboutit est que le baroque présente une grande variété 
de cadences, en partant de quelques moules, les uns herites de la Renaissance 
et enrichis, representant Vart de la variation qui s’est developp sans precedent 
pendant cette époque. 


Kananc B My3bike M. C. Baxa 
Han Boürynecky 


Pes:ome 


Ananusupya 6aXOBCKHË KAHAHCOBHË KOMIVIEKC CKBO3b NpH3MY HEKOTOPEIX HCCNENOBAHHIĂ 
CTPYKTYPHOTO, TAPMOHHYECKOTO, MEJIOAHYHOTO, PHTMHYECKOTO, MOJIHPOHHUECKOTO, AHCCOHHPYIO- 
nero HIH (POpMAaJIBHOro NOPAAKA, ABTOP BDIABJIMET Dem Dan CYINECTBEHHBIX CTUNHCTHYECKHX 
ACNEKTOB. 

BaK/IOHeHHE, K KOTOPOMY IPHXOAHT ABTOP, cneayromee: Gapoxko NPEACTABJIAET Gonbuoe 
pasnooGpasue KalaHncoB, Haunnan C HECKOJIEKHX DOPM, yHacnenoBannbix H3 Bo3poxnenna Hu 


OGOraléHHbIx, KOTOPBIE INpeACTaBJIAIOT COGOI HCKYCCTBO Bapnannii, 6ecnpHMepHO pa3BuToe B 
2TOH 3NOXE. 


Die Kadenz in J. S. Bachs Musik 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Der Verfasser analysiert die Vielfalt der bachschen Kadenzen vom Standpunkt 
der Struktur, Harmonik, Melodik, Rhythmik, Polyphonik, der Dissonanz oder der 
Form und hebt eine Reihe von wesentlichen stilistischen Aspekten hervor. Er 
gelangt zu der Schlussfolgerung, dass der Barock, beginnend von einigen Wendun- 
gen — manche auch aus der Renaissance übernommen und erweitert — eine grosse 
Vielfalt von Kadenzen aufweist. Sie vertreten die Variationskunst die sich in dieser 
Epoche ohnegleichen entwickelt hat. 


ANALIZA INTERPRETATIVĂ COMPARATĂ ȘI IMPORTANȚA EI ÎN FORMAREA 
CINTARETILOR ȘI INSTRUMENTISTILOR 


FERDINAND WEISS 


“Întrucât în conservatoarele noastre analiza interpretativă comparată 
n-a fost utilizată ca mijloc eficient de educaţie muzicală vom căuta să 
expunem succint: 

— Ce înţelegem prin analiză interpretativă comparată. 

— Cum se poate ea realiza practic. 

— Care este scopul didactic vizat. 

Prin analiza interpretativă comparată înțelegem aprecierea detaliată 
a interpretării aceleiaşi piese muzicale (de către doi sau mai mulţi inter- 
preti) si sublinierea concluziilor care se impun, în vederea formării con- 
ceptiei despre o interpretare de reală valoare artistică. 

Pentru studenți, analiza interpretativă comparată constituie o metodă 
prin care își pot dezvolta discernämintul critic, în sensul posibilităţii de 
a sesiza o interpretare nerealizată, de una care reprezintă o reală valoare 
artistică. 

Propunem — în acest sens — să se procedeze treptat la audierea a 
două interpretări contrastante ca valoare, unde studenţii să poată sesiza 
ușor deosebirile interpretative; apoi se vor audia alte două interpretări, 
mai bune — care însă sá nu frizeze exceptionalul — pentru ca studenţii 
să observe punctele comune. În fine, se vor audia două interpretări ex- 
ceptionale, apartinind instrumentistilor sau cîntäretilor consacraţi pentru 
a pune pe studenţi în situaţia de a observa deosebiri determinate de 
subtilitäti de foarte fină nuanţă, deosebiri care nu sînt decît ecoul per- 
sonalitátii artistice a interpretilor. 

Aceste audiții comparate considerăm că pot dezvolta spiritul selectiv 
al studenţilor care — astfel — se vor putea pronunţa pentru interpreta- 
rea care prezintă cele mai multe tangente cu propria lor structură psihică 
și artistică. Credem că analizele interpretative comparate nu pot avea 
decît un aspect constructiv pentru munca de interpretare artistică a stu- 
dentilor si nicidecum aspectul unei imitații servile, mecanice, care sá 
anihileze personalitatea interpretativă existentă — într-o măsură mai 
mare sau mai mică — în fiecare dintre ei. 

Pentru efectuarea unei analize interpretative comparate considerăm 
ca necesare unele condiţii tehnice si anume: 

— atîtea magnetofoane, cîti interpreţi vor constitui obiectul compa- 
ratiel; 
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— benzi de magnetofon reproducînd aceeași ' al Be a qUe 
tine identitate de tempo si ináltime; | 

— pentru participanţi, partituri numerotate măsură cu măsură. 

Pentru a urmări concret desfășurarea unei analize interpretative com- 
parate vom analiza parţial liedul Erlkönig de Franz Schubert în 
următoarele interpretări: 

voce: Heinrich Schlussnus — pian: Sebastian Pesko 

voce: Gerard Souzay — pian: Dalton Baldwin 

voce: Dietrich Fischer Dieskau — pian: Jörg Demus. 

Se citește textul poeziei Erlkönig de Goethe, în original si în 
traducere (în cazul de faţă cea de St. O Iosif). Este necesară o recitare 
artistică cu reliefarea celor patru personaje: povestitorul, tatăl, copilul 
si regele ielelor, pentru a crea premizele unei fidele interpretări muzicale. 

Se audiază liedul în întregime, în cele trei interpretări, pentru a cu- 
noaște în linii mari piesa și interpreţii. Se procedează apoi la analiza amă- 
nuntitä. În cazul acestei lucrări, unitatea sau subdiviziunea de analizat, o 
va constitui versul exprimat de fiecare personaj în parte. 

Înaintea aprecierii interpretărilor vocale se impune analizarea compa- 
rată a introducerii pianistice (măsurile 1—15). 

După ce se audiază acest fragment, în cele trei interpretări, se relevă 
de exemplu, elemente comune ca: 

— egalitatea ritmică a celor trei valori ale trioletului; 

— echilibrul între vocea superioară si inferioară, cu preponderența 
acordată temei din bas, fapt care asigură reliefarea optimă a celor două 
planuri sonore; 

— în măsura a 2-a, formula do — lap —fa, este individualizatä de 
Jörg Demus printr-un mic accent dat primei optimi a fiecărui trio- 
let din bas. 


Schubert Seed 


GE 
Je 
Dalton Baldwin, execută formula do — lab — fa fără pedalä, 
cu staccato energic, liniei basului imprimîndu-i un legatissimo. 
Sauber Bee 


$ (legatiss) Fe Led, 


marcatiss 
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Prin acest procedeu cele două planuri sonore sînt redate mai plastic şi 
mai cu avînt. Datorită acestui fapt preferințele înclină pentru interpre- 
tarea lui D. Baldwin. 

După fiecare observaţie făcută în expunerea teoretică, se audiază din 
nou fragmentul analizat pentru că cei care urmăresc comparafia știu acum 
asupra cărui element să-și concentreze atenţia. Aceste reveniri se menţin 
pe tot parcursul expunerii, ori de cite ori vor fi necesare. 

Continuind analiza, se remarcă în măsura 13 un subito piano, mai 
integral realizat de acelaşi D. Baldwin. 

Înainte de a trece la analiza interpretărilor vocale, menţionăm că par- 
tea pianului se va putea urmări comparativ — în continuare — acolo 
unde şi cînd cel care efectuează analiza comparată găsește că este necesar. 

Măsurile 16—19 corespund primei apariții a povestitorului. Ce se 
poate observa? Cuvîntul Wind? la H. Schlussnus este intonat prea 
jos. 

La G. Souzay Nacht und Wind sau chiar spät frizeazá o uşoară 
notá de sentimentalism, datoritá unui mic crescendo- decrescendo aplicat 
la fiecare cuvint in parte. 

La Dieskau același Wind are o culoare întunecată si e realizată 
printr-un fp care subliniază elocvent întrebarea, nedumerirea. lată argu- 
mentele care pledează pentru interpretarea lui Dieskau. 

În măsurile 20—23 s-ar putea urmări, de exemplu fie interpretarea 
care redă cu mai multă compasiune cuvîntul Vater, fie interpretul care 
este mai fidel față de partitudă, în realizarea apogiaturilor. Egalitatea si 
preciziunea ritmică se poate sublinia, de exemplu, prin subdivizarea tac- 
tată (de cel care efectuează analiza) a măsurii 277. Cea mai mare precizie 
se observă la Dieskau. 

Măsurile 30—40 corespund cu prima apariţie a tatălui. Se va putea 
observa care dintre cei trei interpreţi a schimbat mai concludent culoarea 
vocii pentru a marca un nou personaj. În același fragment se va putea 
urmări cine execută mai exact formula ritmică d o a corespunzătoare tex- 
tului was birgst du so bang dein Gesicht. 

Cum se conturează vocea copilului în măsurile 46—50? De ce o dată 
cu cuvîntul Schweif, Dieskau aduce prima subliniere dramatică (ele- 
ment parțial epuizat de ceilalți doi interpreți}? Pentru măsurile 51—54, 
care aduc a doua apariție a tatălui, se va observa la care dintre inter- 
preti se resimte o mai evidentă modificare, revenind asupra fragmentului 
cînd tatăl apare pentru prima oară. Modificarea conţinutului expresiv 
este mai evidentă la Souzay, fapt care nu-i va permite însă: în con- 
tinuare, o potentare a intensității si a expresiei dramatice. 

Trecînd apoi la măsurile 64—65, spiel îch mit dir, se observă la 
Souzay o pregnantá ritmică, pe cînd la Dieskau un quasi lega- 
tissimo, aceasta pentru a sublinia conţinutul prin scandarea ritmică adusă 
în măsurile 73—76, Vater, mein Vater, und hörest du nicht? Această 
netă deosebire nu se simte la ceilalţi doi interpreţi, care poate nu dispun 
în aceeaşi măsură de deosebitul simț al economiei cu care se folosesc 
resursele vocale și expresive, în conturarea unei piese muzicale. 
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Revenind comparativ asupra celor două fragmente menţionate. mai 
sus, se mai poate atrage atenţia asupra măsurii a 70-a unde numai la 
Dieskau cuvîntul Mutter, pronunţat de regele ielelor, sugerează ade- 
menirea. 

Analizînd, spre exemplu, măsura 125 care corespunde cu ultimul 
Vater, pronunţat de copil, vom observa efectul deosebit obţinut de 
Dieskau prin primul accelerando pe care-l utilizează aici. Ceilalţi 
doi interpreţi, si mai cu seamă Schlussnus, au recurs adesea la acest mij- 
loc de subliniere dramatică pentru a compensa lipsa unei bogate game 
de varietate timbrală a vocii, varietate de care dispune însă Dieskau. 

Oare acel glissando pe care și-l permite Schlussnus în măsura 130—131, 
Leids getan, nu este discutabil în lumina unei interpretări sobre? 

Se poate remarca de asemenea, căldura vibrantä cu care Dieskau 
exprimă cuvintele „dchzende Kind (măsurile 139—140). În măsura 145, 
Not cu fp. notat pentru pian, este redat si vocal numai de Dieskau. 
În recitativul final se poate releva aceeași fidelitate față de ritmul scris 
la Dieskau, în comparaţie cu o anumită libertate agogică pe care 
și-o permit ceilalţi doi interpreţi, precum si efectul mult mai convingá- 
tor al acelui sotto voce realizat de Dieskau, față de accentele dra- 
matice ale celorlalţi doi interpreţi. | 

Pentru a sesiza felul în care se subliniază cele patru personaje dife- 
rite, precum si felul în care se gradează apariţia repetată a fiecăruia, 
este bine să se audieze succesiv redarea lor, în toate cele trei interpre- 
tări. 

Se va solicita din nou atenţia auditorului asupra ingeniozitäfii cu care 
Dieskau își dozează posibilităţile tehnice vocale și resursele expre- 
sive pentru a contura atît personaje diferite, cît si stări sufleteşti deo- 
sebite. 

Înainte de a expune acele cîteva criterii care au constituit obiectul 
comparativ în urmărirea interpretării liedului partial analizat mai sus, 
vom prezenta analiza interpretativă comparată a unui mic fragment 
dintr-o lucrare instrumentală si anume: măsurile 1—16 ale părţii l-a 
Allegro con brio, din Sonata nr.7 în do minor op. 30 nr. 2 pentru vioară 
și pian de Ludwig van Beethoven în următoarele interpretări: 


1. vioară: Alexander Plotsek 
pian: losef Palenitsek 


2. vioară: Wolfgang Schneiderhan 
pian: Wilhelm Ke:apfi 

3. vioară: Arthur Grumiaux 
pian: Clara Haskill 


În cazul cuplului 1, la pianistul Paletnisek, în măsura 1, se 
poate observa accentul pe care îl primește mi p din grupul celor 4 saispre- 
zecimi, deci fraza nu este iniţiată cu sol, executarea lui nevizind vreo 
sonoritate deosebită. În măsura a 2-a, do, pătrime cu staccato, se men- 
tine prea mult ca durată. În măsura a 5-a se repetă inconsecventa sem- 
nalată la primele măsuri. Fraza nu se iniţiază cu sunetul fa, așa cum ar 
cere linia melodică, ci cu un mi p accentuat. Crescendo-ul notat in mă- 
sura a 6-a este exagerat, pentru ca subito piano din măsura a 7-a să fie 
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suficient conturat. În următoarele trei măsuri sunetul sol nu este timbrat 
diferențiat. ag i 


Beethoven op. 30 m2 
Allegro con brio Lac ER 


În cazul cuplului 2, la pianistul Wilhelm Kempff, sunetul sol 
initial este deosebit de sugestiv; se remarcă o desävirsitä cursivitate în 
realizarea grupului de patru saisprezecimi din măsura 1. Fraza pornește 
cu sol evitînd accentul pe mip, iar în măsura a 2-a do cu staccato redă 
durata cerută. În măsura a 5-a sunetul fa este astfel realizat încît mi b 
apare ca o firească continuare a conturului melodic, deci fără accent. 
Crescendo-ul din măsura a 6-a este realizat printr-o gradare progresivă, 
fără a implica un ritartando sau accelerando (cum se întîmplă adesea în 
interpretarea acestei sonate). În măsura a 7-a acel subito piano se reali- 
zează efectiv, anticipat fiind de o mică cezură. În măsurile 7—8 fiecare 
sunet sol este individualizat, remarcîndu-se și un decrescendo. Întregei 
îraze muzicale i se imprimă un caracter meditativ. 


Beethoven 0p.50 nm? 
Allegro con brio 2 ng 
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În cazul cuplului 3, la pianista Clara Haskill, se observă 
aceeași frazare judicioasă, același total respect faţă de nota scrisă. Inter- 
pretarea are însă un caracter mai pasionat, exprimat printr-un tempo 
mai viu. Grupul de saisprezecimi din măsurile 1 si 3, pe timpul patru are 
o deosebită pregnantä, o ușoară nuanţă de precipitare. Crescendo-ul 
din măsura a 6-a este realizat. mai tumultuos, reflectind un temperament 
mai viu, iar subito piano din 'măsura a 7-a este realizat prin intermediul 
unei cezuri minime. | 

În măsurile '9—16 vom analiza comparativ interpretarea celor trei 
violoniști. ES 0 [ui 

La Plotsek, in'másura à 9-a in care vioara expune motivul ini- 
tial, intensitatea sunetului este prea mare (partitura cere un piano) pen- 
tru a mai putea permite gradarea progresivă cerută în măsurile 13—15 
sau reliefarea în sforzando a acelui do din măsura a 15-a. De asemenea, 
se accentuează sunetul care încheie motivul, atît do în măsura a 10-a, 
cît si fa în măsura a 12-a. 


| Beethoven op.30 nr.2 
e D 


La Schneiderhan, întregul fragment are un caracter cantabil 
realizat cu un sunet cald. Motivul, fraza se încheie elevat; fără accent. 
Sunetul sol din măsura a 9-a este redat într-un piano care permite 
crescendo-ul din măsurile 13—15, precum şi sforzando-ul din măsura a 
Í5-a. 

La Grumiaux se resimte un sunet mai vibrant, un temperament 
mai pasionat. De cîte ori intervine grupul de patru șaisprezecimi el este 
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subliniat ritmic. Sforzando-decrescendo-piano din măsurile 15—16 este 
mai putin realizat decît la violonistul Schneiderhan. 


Beethoven SE 30 nr.2 - 


Oprind analiza comparată a interpretării la acest mic fragment, nu 
credem că este necesar a menţiona de ce optăm pentru cuplul 3:si 3 
întrucît din sumarele observaţii de mai sus reiese probitatea artistică a 
interpretilor din urmă. 

Am ales intenţionat o interpretare mai puţin realizată, Plotsek — 
Palenitsek, sub aspectul valentelor artistice pentru a constitui un 
termen de comparaţie mai contrastant faţă de următoarele două: 
Schneiderhan — KempffsiGrumiaux — Haskill. Dacă, 
in cazul primei interpretäri, inadvertentele amintite ca: accente dubios 
plasate, incheieri de motiv melodic neconturat sau lipsa de gradare si 
de dozare judicioasä a intensitätii pledeazä pentru o calitate artisticä 
discutabilä, celelalte douä interpretäri atestä, deopotrivä, o realä si in- 
contestabilä valoare; deosebirea între acestea fiind de apanajul unor 
subtilitäti de concepţie sau temperament. 

După analiza, doar parţială, a unor aspecte interpretative ale liedului 
Erlkönig de Schubert și a primelor fraze din Sonata în do minor 
pentru vioară si pian de Beethoven, vom căuta să rezumăm cîteva 
din obiectivele care. se pot urmări în procesul de comparaţie, mentionind 
că acestea constituie o infimä parte din gama atît de variată a punctelor 
de vedere, a unghiurilor sub care se poate efectua o astfel de analiză. 
Enumerarea nu vizează o ierarhie oarecare, întrucît caracterul si speci- 
ficul fiecărei piese va determina preponderența unora sau a altora. Ci- 
tăm astfel: 

— fidelitatea față de partitură, cu respectarea tuturor indicatiilor, 
constituie unul dintre primele indicii ale probitätii artistice a interpre- 
tului, 

— felul in care interpretul reușește să construiască piesa, folosind 
gradat resursele sale expresive şi tehnice; 

— măsura în care interpretul reușește să valorifice textul literar, în 
cazul liedului; 

— dacă în discursul muzical se respectă frazarea cerută de compo- 
zitor; 

— cum se reliefeazä planuri sonore diferite; 

— dacă se acordă prioritate instrumentului care reprezintă tema; 

— dacă în țesătura armonică a piesei se scot în evidenţă acele ele- 
mente ale acordului care au rol important în realizarea conturului me- 
lodic; 
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— unitatea de tempo și egalitatea valorilor ritmice față de unitatea 
de timp dată; E | 
WE integrarea ornamentelor în discursul melodic; 

— cum se folosește dinamica în serviciul expresivitätii. 

În enumerarea acestor puţine elemente care ar putea constitui obiec-. 


tul comparatiei in cazul analizei unor interpretäri, am evitat uzuala 
formulä interpretare in stil, considerind-o ca fiind cu delimitäri prea vagi. 


Tinem sä repetäm cä am sugerat doar citeva din problemele ce se 
pot ridica in procesul unei analize interpretative comparate. Rämine la 
latitudinea celui care efectueazä analiza sä le aleagä pe acele care servesc 
mai fidel scopului fixat, o datä cu alegerea pieselor si a interprefilor. 
Pentru a nu ne indepärta prea mult de subiectul propus, considerăm că 
în cadrul unei analize comparate nu sînt necesare nici digresiuni în do- 
meniul istoriei muzicii sau analize detaliate ale pieselor alese, nici analize 
ale formei muzicale sau a structurii armonice. 


În încheiere am dori să menţionăm că analizeze comparative ar putea 
să rezolve şi un alt obiectiv didactic și anume: profesorul, cunoscînd 
deficienţele sau nerealizările anumitor aspecte ale interpretării unui stu- 
dent cintäret sau instrumentist, va alege respectiva piesă într-o inter- 
pretare unde tocmai aceste aspecte vor fi redate prin sublinieri de ade- 
vărată valoare artistică. Limita utilizării auditiilor la magnetofon se 
poate duce chiar mai departe, punînd studentul în situaţia de a se asculta 
pe sine însuși, înregistrat în două faze distantate suficient în timp, pentru 
a putea observa progresul realizat în procesul perfecționării interpretării. 

În ultimă instanţă, analiza interpretativă comparată stimulează în 
rîndurile studenţilor audierea activă conștientă pentru a sesiza toate ele- 
mentele puse în slujba expresiei muzicale artistice. Prin astfel de audiții 
studenţii sînt îndrumați spre audierea si înţelegerea acelor interpreţi care 
au reuşit să pună în adevărată lumină operele de artă ale patrimoniului 
artistic universal. 


L'analyse interprétatrice comparée et son importance 
dans la formation des chanteurs et des instrumentistes 


Ferdinand Weiss 


Resume 


L’auteur souligne l’importance que l’analyse interpretatrice comparée a dans 
le porcessus de formation et d’education musicale des chanteurs et des instru- 
mentistes. Dans ce but il expose l’analyse interpretatrice comparèe d'un lied et 
d’un petit fragment d’une piece instrumentale, en montrant ensuite les implica- 
tions p&dagogiques de ce procede. 
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uo 


CpaBHHTenbHbIh aHanu3 HCIIOJIHEHHA H eTO 3HAYEHHE B POPMHPOBAHHH TIEBILOB 
H HHCTPYMEHTAJIHCTOB 


Depamuana Beñco 


Pesiome 


ABTOp NOAUÉPkKHBaeT BAXHOCTb, KOTOPYIO Heer CPABHHTCADEBIÁ AHAJIH3 HCIIOJIHEHHA B 
TIpOlfecce MY3bIKaJIbHOTO POPMMPOBAHMA NEBIOB H HHCTPYMEHTANHCTOB. C 3TOH emt OH H3J1a- 
Taer CPABHHTEJIBHLIÄ AHAJIM3 MCHOJIHOHHA OAHOĂ NeCHH (JIHA) H OAHOFO OTPbIBKA HHCTPYMEHTAJIb- 
HOË IIbECEI, YKa3bIBaA 3aTeM Ha IIeAarOrHuecKHe OCOÖEHHOCTH 3TOFO CHOCO6A. 


Vergleichende Interpretationsanalyse und ihre Bedeutung 
in der Ausbildung der Sänger und Instrumentalisten 


Ferdinand Weiss 


Zusammenfassung 


Des Autor unterstreicht die Bedeutung der vergleichenden Interpretationsana- 
lyse im Prozess der musikalischen Ausbildung und Erziehung der Sänger und 
Instrumentalisten. Zu diesem Zweck führt er die vergleichende interpretatorische 
Analyse eines Liedes und eines Fragments aus einem instrumentalen Stück vor 
und zeigt die pädagogischen Konsequenzen dieses Verfahrens auf. 


O METODĂ DE INIȚIERE A COPIILOR ÎN POLIFONIA LA 3 VOCI 


LIVIU COMES 


Într-o lucrare anterioară (1) am preconizat o metodă, pe cît de simplă 
pe atît de practică, de întroducere a copiilor în polifonia la două voci. In 
esență metoda are la bază două idei principale: a) utilizarea unor ele- 
mente de polifonie primitivă (antifonie, notă ţinută, ostinato, imitație), 
care reprezintă calea cea mai naturală de trecere de la cintecul monodic 
la cel la două voci; b) alcătuirea unor cintece care să ofere posibilitatea 
dispunerii materialului sonor, atît pe un singur plan melodic, constituind 
varianta monodică, cît şi pe două planuri, constituind varianta polifonică. 
Copiii. își fnsusesc întîi varianta monodică, după care distribuirea ace- 
luiași material la două voci nu mai comportă nici o dificultate, devenind 
pentru ei chiar un fel de joc distractiv. 


Ca o aplicare practică a acestei metode am scris si o colecţie de cîntece 
pentru copii, (2). 

Continuînd cercetările în această direcție, am căutat să lărgim sfera 
de utilizare a metodei, la iniţierea copiilor în polifonia la trei voci. 

În principiu se pornește și aici tot de la un cîntec monodic, al cărui 
material muzical, după ce a fost asimilat în această formă, este distribuit, 
de data aceasta, la trei în loc de două voci. 

Dacă procedeele polifonice utilizate aici aparţin tot polifoniei primi- 
tive, în schimb repartizarea materialului iniţial monodic pe trei planuri 


sonore, în baza potenţialului său polifonic latent, urmează calea unei 
tehnici contrapunctice, evoluate (3). 


Ex. J. S. Bach: Invenţia la trei voci nr. 3 


a) monodic (măsura 1-2) 
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b) polifonic (măsura 16-15) - 


Iniţierea copiilor în polifonia la trei voci, avînd ca punct de plecare 
cîntecul monodic, cuprinde trei etape principale: 

1. Repartizarea unui cîntec monodic pe trei planuri sonore care inter- 
vin în mod succesiv, fragmentînd de fapt o singură linie melodică reală. 

2. Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodic cu un 
potenţial polifonic de două linii melodice reale, obţinute prin scindarea: 
melodie-acompaniament. 

3. Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodic cu un 
potenţial polifonic de trei linii melodice reale, rezultate din prezența în 
cîntec a trei elemente care se pot suprapune. 

1. Repartizarea unui cîntec monodic pe trei planuri sonore care in- 
tervin succesiv. 

Cea mai simplă modalitate de creere a trei planuri sonore dintr-un 
cîntec monodic constă, ca şi în cazul polifoniei la două voci, din frag- 
mentarea liniei melodice si executarea succesivă a acestor fragmente de 
către voci diferite. Planurile sonore în acest caz nu sînt suprapuse ci 
alăturate. 

Copiii sînt împărţiţi în trei grupe, conform schemei alăturate: grupele 
1 şi 2 se află la cele două extremităţi, iar grupa 3-a la mijloc:, 


Cîntecul este însușit în varianta sa monodică de toate trei grupele. 
Ex. Cîntecul: Cufu zice: ham, ham, ham! 
a) varianta monodică: 


Potrivit 


Cu-tu zi - ce: ham,ham,ham! Ni- cu-sor răs- pun-de: nam! 


Dar Ilo- nel, mi~ ti-tel, Vi-ne cun o8- cior la el 
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Se trece apoi la varianta polifonicä, repartizindu-se fiecărei grupe 
cîte un fragment, pe care acestea le execută succesiv, reconstituind cîn- 
tecul prin alipirea acestor fragmente. Bineînţeles fragmentarea nu se 
va face în mod artificial, ci potrivit conţinutului literar si muzical al 
cintecului, inzestrat de la inceput cu astfel de virtualitäti. 

b) varianta polifonicä, la 3 voci: 


Potrivit 


ee E | 
rt EE 17 AI 
Vi~ ne c-un os - 


Vi~ ne cun os- cior la el 
Deși prin acest procedeu nu se obţine o adevărată polifonie deoarece 
nu avem decit o singură linie melodică reală, totuși opoziţia dintre dife- 
ritele grupe si dintre acestea si totalitatea lor, permit perceperea mai 
multor planuri sonore și constituie pentru copii o primă treaptă în acest 
domeniu. 

2. Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodic cu un. 
potenţial polifonic de două linii melodice reale. 

Luind ca bază un cîntec monodic, care pe lingă melodia propriu-zisă 
mai conţine si o întroducere sau încheiere de frază, constind dintr-o notă 
ținută, interjectie, onomatopee, sau altă grupare ritmico-melodică, putem 
obține o polifonie reală cu două linii suprapuse, dintre care una execută 
melodia cîntecului, iar a doua un acompaniament derivat din completă- 
rile de frază amintite. 


Ex.: Cîntecul: La fereastra lui Petrică 
a) varianta monodică: 


1 A A; 


(întrod) (Melodia propriu zisă ) 
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Cip, ci- rip Cip, ci- rip Cip, ci- rip Cip, ci- rip 


AOSTA FE CS FN P WEE GE 
III ARIE EE) [Sa E 


I A A(1) 


(melodia) 


Cip ci- rip ip ci- ri Cip ci- rip 


Pentru evitarea monotoniei se poate recurge la alternarea vocilor — 
prin dialog între cele două fraze ale melodiei — obtinindu-se o versiune 
mai variată şi mai interesantă: 


I A | 
he mn me mem mme A a E i ca a nn 
a ————— 1 EHER EEF n at An) 
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Cip cf- ri, ro ci- ri Ci- ri- pes-te.o Ee du- ni- că 
P P P P pe: 


Pentru a obţine o polifonizare la trei voci, vom proceda în modul 
următor: una dintre voci susține acompaniamentul în timp ce melodia 
este împărțită între celelalte două voci care alternează între ele. 


+ 


1. boant — wg = ee 
2. ni... a ze 
Vesel FINE 


see me. 


poo 


E PY AS 0 

AB 7a 3 17 II e ST 

2 e TRE A AA A Îi er PAR DR — 
"ME EE CS pi 


Cip ci-rip Cip ci- rip 


L `? A 
d => RW | 
vo WEE DE 1... T 
LZ ei GT ENT Le D 


Eege ci- rip 


Ci- ri-pes-te-o KE ni - că. 


Acest procedeu, faţă de cel expus în capitolul anterior este mai avan- 
sat, deoarece aici se repartizează pe trei planuri sonore, nu o singură 
linie melodică reală, ci două linii diferite, rezultate ER scindarea: melo- 
die-acompaniament. 


3. Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodic cu un 
potential polifonic de trei linii melodice. 

Unele cîntece monodice permit o distribuire ulterioară la trei voci 
reale, realizind trei planuri sonore. si în același timp trei linii melodice 
diferite, ceea ce conferă o mai mare densitate tesáturii polifonice. Atit 
posibilităţile de obţinere a acestor elemente din versiunea monodică, cît 
si valorificarea lor în cea polifonicá sînt variate. 

Cea mai simplă ne-o oferă un cîntec monodic format, ca si în grupa 
precedentă, dintr-o introducere și o frază melodică. În varianta polifonică, 
una din voci execută sub formă de acompaniament ostinat gruparea rit- 
mico-melodică din introducere iar celelalte două prezintă fraza melodică 
în canon la două voci (etapă deja insusitä cu ocazia introducerii în polifo- 
nia la două voci). 

Ex: Cîntecul — canon la 2 voci Pe plajă din colecţia Primăvara, căruia 
i s-a adăugat o introducere onomatopeică ce devine apoi acompaniament 
ostinat. 


a) varianta la o singură voce: 
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Vesel 


A 


mi - na 


D 


rea-si 


la noi 


we 


- 6 
- fil» ma 


- lo - ni 


CO 


mi-l 


în 


cas- te - lul 


a 


d5 


lo, - 
dá - 


co - 
mi-l 


b) varianta la 3 voci: 


I 


esse ee 


A 


1 
w 
9 
kl 
> 
DÄ 
Q 

«2 
< 
= 
Ké 
€ 
YA 
Q 


li-e 


Ve- se - 


Ce mai rís ce 


m m m 


LA | Aw: 
E EIA PAI L: 


299 


O altă cale o constituie alcătuirea unui cîntec cu trei fraze diferite care 
se pot suprapune (A A, À, sau ABC). 
Ex. Cîntecul: Hai, cu voie bună! 

Varianta monodică: 


Vesel 


Hai, cu vo E bu. në Mer- gem îm pre- U - ná 


SL 5 St. i 
EE KKH 


DE AN" NON RE Eo BB 


Toti a-cum s-a - du~ nö  cin- Fe Ai ră - su- na. 


Prezenta a trei elemente diferite deschide mai multe posibilitäti de re- 
partizare la trei voci. Redăm cîteva în mod schematic: 
a) 
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sau: b) 


Ie 


t 
© 
t 
[7 
E 
3 
Q 
(ze) 
Es 
S 


Hai cu vo~ 


ds 
(TPF 


Vesel 


L 8 BRL 7 SA Æ i 
Fee E DONE Aa A CEE 


AAA 


eg Le mn 
LG EX LL, SI 


ke Pr 
Hai cv vo- le 


u vo-ie 


fi x BS A 
Ei KEE je VS à Y BEEN Geen DE SA VETO GE EEN E O 
F. i Doe 20e SS ` DN ` TS" 


AG D P RA RENE 
BJ AIE 8 E AT 7 712 SS EAR, 


Mergem impre-u - ná Toti a- cums-a- du- nă Cín-te-cul ră- su- në 


lată cum, jucîndu-se cu cele trei elemente A B C, asezindu-le in mod 
diferit, înlocuindu-le pe unele cu altele, copiii ajung să abordeze canonul 
la trei voci pe o cale firească şi conformă cu modul lor de a gîndi. Drumul 
parcurs pînă aici i-a învăţat să audă in mod distinct cele trei voci, încât 
canonul să nu constituie pentru ei un rezultat mecanic al însușirii unui 
cîntec al cărui început este atacat pe rînd, ci o combinaţie de trei planuri 
sonore suprapuse. Ei vor putea aborda acum cu ușurință si alte combi- 
natii imitative mai complicate ale acestui cîntec. 


LS KR 
ZJ 
LZ) 


| 


Hai,cuvo-ie | bu - ná 
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MeroAa ocBOeHHA ACTbMH TPEXTONOCHOÄ NOJnu ponnu 
JluBuy Komec 


Pezrome 


| ABrop pasBuBaer npHHnUnBI, H3/10XeHHBLE B npepmecreyromeii pa6ore, B koropoii npeanaraer- 
CA IIPAKTHYeCKHÄ CIIOCOO BBEAEHHA Aere B NONHPOHHUCCKYIO MY3bIKy. MeTOA COCTOHT B OCBOE- 
HHH NOJIHGWOHHU B POpMe AHaJlora, BhINeP>KAHHBIX HOT, OCTHHATO, HMHTAIHH HEKOTOpBIX 3NEMEH- 
TOB, CONEPXaNHXCA B MEJNOAHH MECHA, KOTOPYIO ACTH MPeABapuTelbHo 3aYWHJIH B OAHOTOJIOC- 
Ho opme. [lpumenenne. 3Toro werong AJA TPÉX FOJIOCOB MPOXOAHT CHERVIOIHE ITAMBL a) Aee- 
HHE MEJIOAHH MECHH HA (PparmenTbl B TPEX 3BYKOBBIX Diana, KOTOPBHIE NOABIIAIOTCA MOCAEAOBA- 
TEJIBHO ; 6) AeIeHHe MeJoAMH JecHH TORE Ha (PparmenTbl B TpEX 3BYKOBEIX MIaHax, H3 KOTOPEIX 
ABa pacroJoxeHbl OAHH HAA APyTHM ; B) HeJleHHe MENOAHA MECHA B TPEX 3BYKOBBIX MIAHax, 
BCE TPH OYAYAH OHHH HAA ApyTHM. 


Eine Methode zur Einfúhrung der Kinder in die dreistimmige 
Polyphonie 


Liviu Comes 


Zusammenfassung 


Der Autor entwickelt die in einer früheren Arbeit dargelegten Prnizipien, die 
den Ausgangspunkt einer praktischen Methode zur Einführung der Kinder in 
die polyphone Musik bilden. Die Methode besteht in der polyphonen Verwertung 
(als Dialog, Liegestimme, ostinato, Imitation) einiger Elemente die in der Melodie 
eines Liedes enthalten sind, welches sich die Kinder vorher einstimmig angeeignet 
haben. Die Anwendung dieser Methode zur Ausbildung des dreistimmigen Gesanges 
umfasst drei Etappen: a) Aufteilung der Melodie eines Liedes, durch Zerlegung 
in drei Klangschichten, die nacheinanderfolgend einsetzen, b) Aufteilung der Me- 
lodie eines Liedes, ebenfalls durch Zerlegung in drei Klangschichten, von denen 
zwei übereinandergeschichtet sind, c) Aufteilung der Melodie eines Liedes in 
drei Klangschichten, die sämtlich übereinandergeschichtet sind. 
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CONTRIBUȚIA FIZIOLOGIEI FONATORII LA PROBLEMA 
CLASIFICĂRII VOCII CINTATE 


LUCIA HANGANUT 


Dezvoltarea continuă, tot mai complexă si mai multilaterală a stiin- 
telor, a adus — începînd cu ultimele trei decenii ale secolului nostru — 
un aport de nepretuit în una din problemele primordiale ale cintului si 
anume în problema clasificării si clasării vocii cîntate. Ştiinţa care a 
elucidat și înlăturat controversele și erorile care dăinuiau de peste un 
secol în problema clasificării vocilor — erori si controverse care au avut 
ca urmare pierderea și distrugerea de voci valoroase — este fiziologia 
fonatorie diferenţială. Această ramură a fiziologiei, care are ca obiect 
de cercetare diferențele existente între vocile umane, a furnizat o seamă 
de date în baza cărora problema clasificării și clasării vocii cîntate are 
astăzi fundamente ştiinţifice de rezolvare. 

Aceste fundamente — rezultate ale unor îndelungate cercetări si 
experienţe făcute din 1950 în Franţa, iar din 1954 si în alte ţări, au 
îndreptățit concluzia că, clasificarea și clasarea vocii cîntate este un pro- 
ces complex și multilateral care trebuie efectuat în funcţie de: întinderea 
vocală, țesătura vocală, intensitatea vocală, timbrul vocalic si extravoca- 
lic, precum si de intrebuintarea vocilor în teatrul liric. Numai ansam- 
blul acestor factori va putea să ducă la o justă clasificare și clasare 
vocală. 

Lumina pe care fiziologia fonatorie diferenţială a adus-o — așa cum 
vom arăta — problemei clasificării vocilor, vechile clasificări făcute odi- 
nioarä în mod unilateral, după criteriul intinderii vocale, al cavitätilor 
de rezonanţă, al tipului morfologic (Thooris van Borre), al tipului sexual 
sau după tusea sonoră (Tarneaud) etc., și-au pierdut adepţii si viabi- 
litatea. 

Pentru că clasificarea şi clasarea unei voci implică cele cinci com- 
ponente enumerate anterior, vom încerca să arătăm — prin prisma pe 
care ne-o pune la dispoziţie actualul stadiu de dezvoltare a fiziologiei 
fonatorii diferențiale — care sînt metodele și criteriile lor de determinare. 

Înainte de a trece însă la subiectul nostru, se impune precizarea a 
două noțiuni și anume: noţiunea de clasificare vocală si noţiunea de 
clasare vocală. Pentru elucidarea lor vom folosi explicația dată de 
R. Husson: 
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— Clasificarea vocii cîntate constituie tabloul sinoptic al tuturor ca- 
tegoriilor de voci cîntate, în funcţie de caracterele lor principale: intin- 
dere, intensitate, timbru etc. 

— Clasarea unei voci este fie stabilirea categoriei care-i revine în 
tabloul sinoptic al clasificării, fie operaţia care ne permite să stabilim 
această categorie (1 p. 77). 


Clasificarea întinderii si fesäturii vocale. 


Experiențele făcute de R. Husson si colaboratorii săi au dovedit 
că întinderea unei voci, adică totalitatea sunetelor pe care le poate emite 
o persoană, este determinată de excitabilitatea nervului recurenfial, ex- 
citabilitate care nu are nici o dependență de alt caracter vocalic. Tot- 
odată, s-a constatat că — în condiţii de sănătate deplină — excitabilitatea 
nervului recurent nu se schimbă, ci este aceeași, de la virsta de 4 ani, 
vîrstă la care s-a observat că se fixează definitiv excitabilitatea recuren- 
tialului. Această constantá de excitabilitate a nervului recurent face ca 
o clasificare vocală, bazată pe cronaxia recurentialä, să aibă o valoare 
„diagnostică şi prognostică pentru persoanele examinate“ (Cotul p. 376). 

Pentru a afla întinderea vocală a unei persoane, pe baza excitabilitätii 
recurentiale este necesară măsurarea ei. Aceasta se face cu un aparat 
numit cronaximetru, iar valorile aflate se exprimă în cronaxii. Măsura- 
rea cronaxiei s-a făcut pentru prima dată la Paris, în decembrie 1957, 
de către Dr. Garde — laringolog consultant, împreună cu profesorul 
B. de Quiros din Buenos-Aires. După ce au măsurat cronaxia unui 
individ, pe baza unor formule de frecvenţă, ei au putut afla care este: 
frecvenţa notei celei mai înalte, frecvenţa notei celei mai grave, precum 
şi frecvenţa notei propice acoperirii sunetelor deschise, în fiecare registru 
vocal. Aceste formule au permis aflarea caracteristicilor tonale ale fie- 
cărui registru vocal, caracteristici care nu sînt decît rezultante ale exci- 
tabilitátii nervului recurential. 

Datorită faptului că astăzi se pot stabili, în mod precis, limitele 
fiziologice ale ambitusului unei persoane — pe baza măsurării cronaxiei 
recurentiale — sînt excluse atit erorile de clasificare vocală, cît si pier- 
derea glasului prin studierea în registre inadecvate vocii. Profesorii de 
cînt pot afla astfel întinderea tonală a unui cintáret; datorită acesteia 
ei au posibilitatea de a cunoaște, în mod exact, între ce limită inferioară 
şi superioară vor îndruma cintäretul respectiv si peste ce notă gravă sau 
acută nu-i vor permite să cînte, pentru a nu-i obosi sau periclita vocea; 
căci este cunoscut faptul — din literatura de specialitate — că o seamă 
de mari cintáreti din trecut și-au pierdut glasul sau și l-au obosit inutil 
fie cintind în registre străine de vocea lor, fie fortind lărgirea diapazo- 
nului în sus ori în jos. 

Rezultatele științifice menţionate mai sus, precum si observaţiile si 
examinările pe care R. Husson si C. Chenay le-au întreprins 
între anii 1953—1958, la un mare număr de cîntäreti celebri și studenți 
ai claselor de cînt de la Conservatorul de muzică din Paris, le-au permis 
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alcătuirea unui tablou al clasificării tonale, pe care l-au întocmit în baza 
măsurării cronaxiei recurentiale, efectuate pe sterno-cleido-mastoidian. 
Clasificarea tonală astfel stabilită a făcut posibilă întocmirea unui: 


TABLOU 


al corespondenței dintre excitabilitatea recurentialá măsurată si clasificarea vocală tonală a unei 
persoane 


Cronaxii în 


Voci masculine Voci feminine 


milisecunde 
f 0,055 Sopran ultra-acut 
0,060 Sopra ultra-acut 

Tenor supraacut 0,065 Sopra supraacut 
Tenor acut 0,070 Sopra acut 
Tenor central 0,075 Sopran central 
Tenor grav 0,080 Sopran grav 
Voce intermediară 0,085 Voce intermediară 
Voce intermediară 0,090 Mezzo-sopran acut 
Bariton acut 0,095 Mezzo-sopran central 
Bariton central 0,100 Mezzo-sopran grav 
Bariton grav 0,105 Voce intermediară 
Voce intermediară 0,110 Mezzo-contralto acut 
Voce intermediară 0,115 Mezzo-contralto central 
Bas cantabil înalt 0,120 Mezzo-contralto grav 
Bas cantabil grav 0,130 Voce intermediară 
Bas central 0,140 Voce intermediară 
Bas central 0,150 Contralto 
Bas profund 0,160 Contralto 
Bas profund 0,170 Contralto 


Tabloul permite următoarele consideratiuni. 

1). Ambele sexe prezintă un număr mare de tipuri vocale, cuprinse 
la femei între cronaxiile 0,055 (în registrul acut) si 0,170 (în registrul 
grav); iar la bărbați între cronaxiile 0,065 (în registrul acut) si 0,170 
(în registrul grav). Aceste valori de limită vocală corespund si apar nu- 
mai la vocile lucrate nu si la începători. 

2). Clasificarea făcută nu ia în considerare nici timbrul, nici intensi- 
tatea vocală, ea fäcindu-se exclusiv pe baza cronaxiei recurentiale, crona- 
xie care nu are nici o dependenţă față de însușirile vocale amintite. 

3). În ansamblul său, tabloul lui Husson prezintă pentru bărbaţi 
patru tipuri de tenori, trei de bariton, șase de bași; iar pentru femei șase 
tipuri de sopran, trei de mezzo-sopran, trei de mezzo-contralt şi trei de 
contralt. 

4) Este important de remarcat prezenţa unor voci numite de Hus- 
son — intermediare —. Ele au primit această denumire datorită fap- 
tului că pot oscila între a interpreta roluri mai înalte sau mai grave. 
Acest fenomen este posibil datorită faptului că există anumite roluri care, 
cu aproximație, au aceeași țesătură vocală. Alternarea însă între inter- 
pretarea unui rol mai înalt sau altul mai grav nu este lipsită de riscuri 
care — uneori — pot duce pînă la pierderea vocii. 
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După Husson şi Chenay există cinci tipuri de voci interme- 
diare situate între cronaxiile: 


0,080—0,095 între tenor grav si bariton înalt 


0,105—0,120 ,, bariton grav si bas cantabil înalt 
0,080-—0,090 ,, sopran grav si mezzo-sopran înalt 
0,100—0,110 ,,  mezzo-sopran grav si mezzo-contralt înalt 
0,120—0,150 ,,  mezzo-contralto grav si contralt 


În privinţa vocilor intermediare masculine cu o cronaxie în jur de 
0,085 şi a vocilor intermediare feminine cu cronaxia în jur de 0,090 s-a 
constatat că persoanele care prezintă astfel de cronaxii nu pot interpreta 
un rol decît cu mare dificultate căci, în repertoriul liric, nu se află nici 
un rol care să aibă o țesătură în jurul cronaxiilor 0,085 si 0,090. Pentru 
cintäretii care au astfel de cronaxii, greutăţile vocale sînt aproape de 
neînvins. 

Semnalarea existenţei unor voci intermediare masculine cu cronaxia 
în jur de 0,085 si a unora feminine in jur de 0,090, precum si a greutä- 
tilor vocale pe care le au aceste voci, in rezolvarea problemelor de teh- 
nică vocală, este de foarte mare importanţă pentru profesorii de cint. 
Aceasta, datorită faptului că, cunoscînd impedimentele de ordin fizio- 
logic pe care le au glasurile cu cronaxiile menţionate, profesorii de cînt 
vor putea să evite încercări inutile de educare a unor astfel de voci pen- 
tru scenele de operă. 

În concluzie putem afirma că problema aflării și determinării întin- 
derii vocale a unui glas se rezolvă — așa cum am arătat — cu ajutorul 
cronaximetrului si a formulelor de frecvenţă stabilite de Husson și 
Chenay. Datorită lor erorile de clasificare vocală sînt excluse. 


y 


Clasificarea vocilor după intensitate. 


Pe lîngă clasificarea vocală făcută după criteriul ambitusului și fesä- 
turii vocale, glasurile sînt susceptibile si la clasificări după criteriul 
intensității. Intensitatea vocală este determinată — așa cum s-a constatat 
în urma cercetărilor fiziologiei fonatorii — de doi factori: de presiunea 
subgloticá pe care o poate realiza cintáretul si de tehnica sa vocală 
(tehnica vocală intrînd în considerare numai în cazul în care prin ea 
se realizează o mai judicioasă folosire a cavitätilor rezonatorii). 

Astăzi, pentru a clasa — după criteriul intensității — o voce, se folo- 
seşte un integrator de intensitate. Cu ajutorul lui se măsoară forţa 
glasului, iar apoi aceasta se exprimă în decibeli (dB). S-a constatat că 
intensitatea vocală variază între 40 dB (la pragul inferior) si 130 dB 
(la pragul superior). Pe toată această întindere vocile se clasifică (după 
Husson) în felul următor: 
între 120—130 dB: voci de mare operă 

„110-120 dB: voci de operă 
„ 100—110. dB: voci de operă comică 
4 90—100 dB: voci de operetä 
ia 80—90 dB: voci de concert 
sub 80 dB: voci banale sau de microfon. 
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Posibilitatea de a determina in mod științific — prin măsurarea deci- 
belilor unui glas — intensitatea vocală, clasificînd-o apoi în una din ca- 
tegoriile de mai sus, oferă avantajul de a cunoaște absolut precis cînd 
un cintäret poate aborda repertoriul de mare operă sau cînd numai pe 
cel de operă, operetă etc. Acest lucru este foarte important căci — în 
funcţie de el — profesorul de cint si viitorul cintäret își vor organiza 
si orienta studiul. | 


Clasificarea vocilor după timbrul vocalic si extravocalic. 


Vocea umană, pe lîngă întindere și intensitate, are şi o a treia însu- 
șire: timbrul. El este — pentru cintáreti — calitatea cea mai importantă 
si cea mai de pret. 

Din punct de vedere fizic, timbrul vocalic (al unui sunet cîntat) cu- 
prinde sunetul fundamental si armonicele incluse în sunetul de plecare 
al coardelor vocale, armonice care sînt apoi amplificate în și după con- 
formaţia cavitätilor rezonatorii (Tarneaud p. 99). 

Din punct de vedere anatomic, timbrul este determinat — în general 
— de construcţia anatomică a întregului organism al individului, precum 
si — în special — de construcţia anatomicä a aparatului fonator, rezo- 
nator și respirator. 

Din punct de vedere fiziologic și acustic, timbrul este alctăuit pe de 
o parte din sîmburele sau mordantul vocii, în corelaţie cu poziția coar- 
delor vocale, iar pe de altă parte din culoare, de la cea mai deschisă la 
cea mai închisă, în dependenţă de construcţia și adaptările laringelui, 
precum și de rezonanţă (3, p. 99). 

Din punct de vedere al emisiunii vocii cântate, timbrul depinde de 
furnitura armonică a laringelui, precum si de felul in care cintäretul 
"își foloseşte pavilionul faringo-bucal (folosire care poate fi condiţionată 
— într-o oarecare măsură — şi de tehnica vocală a cintäretului). 

Pentru că timbrul constituie o însușire total independentă de ambi- 
tusul vocal, el necesită o clasificare separată; iar pentru că timbrul este 
o noțiune comlpexá la.care se pot distinge însuşiri ca: culoare, volum, 
grosime şi mordant, el va necesita clasări condiționate tocmai de aceste 
însușiri pe care le prezintă (Husson). 

Astfel, din punct de vedere al culorii timbrale pe care le prezintă, 
vocile se clasează de la voci deschise, la voci închise. Culoarea mai des- 
chisă pe care o poate prezenta o voce este determinată de poziţia larin- 
gelui în procesul de cint: astfel, cînd emisiunea sunetelor se face cu 
laringele ridicat, sunetul care rezultă este un sunet deschis. Cînd însă 
laringele rămîne într-o poziţie joasă, sunetul care rezultă este un sunet 
închis. Deducem deci că, cu cît laringele este mai sus în procesul de 
cînt, cu atît vocea este mai deschisă sau invers. 

Pentru că culoarea unui glas poate fi modificată — într-o oarecare 
măsură — de tehnica vocală pe care o foloseşte cintäretul, profesorul de 
cînt poate — deci — să intervină, prin exerciţii speciale de tehnică 
vocală, în stabilizarea mai sus (cînd vocea o prea întunecată) sau mai 
jos (cînd e prea deschisă) a laringelui în procesul de cînt. Aceasta pentru 
a modifica, după necesităţi, culoarea timbrală a unui glas. 
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Fiziologia fonatorie diferenţială ne arată că cea de a doua însuşire 
timbralä a unui glas cunoscută sub denumirea de amploare sau volum 
este condiţionată si direct proporţională cu volumul cavitátilor farin- 
giene, cu presiunea subgloticá, cu conformatia anatomicá a laringelui, 
precum si cu tehnica vocală. Acest întreg ansamblu de factori constitu- 
tivi si determinativi face posibilă o clasare a vocilor în raport cu volumul, 
clasare după care vocile sînt fie mici, fie mari. În cadrul vocilor mici 
fiziologia fonatorie vine în sprijinul profesorilor de cînt sugerîndu-le — 
pentru obţinerea unei amplori vocale mărite — aplicarea unei tehnici 
vocale care să alungească volumul cavităţii faringiene, alungire care poate 
avea ca urmare și creșterea volumului vocal. 

Dar vocile au şi un caracter extravocalic (armonice sub 2500 c/s) 
datorită căruia ele sînt susceptibile la o clasare cunoscută sub denumirea 
de: clasare a vocilor în raport cu grosimea. Ea oscilează între doi poli: 
voci subțiri și voci groase. Acest caracter de fie subțire, fie gros este 
determinat de conformatia anatomică a laringelui. Totodată, grosimea 
unei voci este direct proporţională cu posibilitatea de creștere în lărgime 
a pavilionului faringo-bucal, creștere care se realizează cu ajutorul unei 
tehnici vocale corespunzătoare. 

Cea de a patra însușire a timbrului vocalic, cunoscută sub denumirea 
de strălucire sau mordant, aduce după sine o ultimă clasare vocală şi 
anume: clasarea în raport cu mordantul sau strălucirea glasului. Această 
clasare oscilează între voce mată sau detimbrată si voce bine timbrată sau 
mordantă. Aceste atribute depind de felul în care se produce tonusul 
acolărilor coardelor vocale, tehnica vocală neavînd aproape nici o posi- 
bilitate de a modifica acest caracter vocalic. Din această cauză mordantul 
este unica însușire timbrală pe care tehnica vocală n-o poate modifica, 
în sensul obţinerii unei străluciri vocale mai calitative. 

Clasările vocale, rezultate asa cum am văzut din aspectele diferite 
pe care le prezintă timbrul vocalic (volum, culoare și grosime), sînt în 
corelaţie şi dependență una de alta (cu excepţia clasării după mordant) 
şi totodată ele sînt susceptibile la modificări calitative prin intermediul 
unor tehnici vocale adecvate. i 

Dezvoltarea tot mai complexă si mai multilaterală a aparatajului vo- 
cal şi al celui orchestral — în raport direct cu natura compoziției muzi- 
cale si cu destinaţia ei de execuţie — a avut ca urmare apariţia unui 
nou criteriu de clasificare a vocilor şi anume acela de clasificare din 
punct de vedere al întrebuințări vocilor în teatrul liric. 

O primă clasificare — cu o tradiţie de peste un secol — este urmä- 
toarea: angajaţi primi, angajaţi secunzi, corifei, şi coristi. Această cla- 
sificare s-a fäcut dupä calitatea si intensitatea vocalä a cintäretilor. 
Astăzi intensitatea vocală a unui cintäret al teatrului liric se estimează 
în raport direct cu volumul sălilor de teatru, ele fiind de următoarele 
categorii: 


Sală de primă categorie (mare operă) == 30.000 m? 

Salä de a doua categorie (operä comicä) == 16.000—30.000 m? 
Salä de a treia S == 10.000—16.000 m? 
Salä de a patra A == 70.000—16.000 m? 
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Pentru a putea susține un rol în sălile din prima categorie, vocile 
trebuie să prezinte următoarea intensitate: la angajaţi primi, voci de 
120 dB; la angajaţi secunzi, voci de 110 dB. Vocile de 110 dB pot însă 
susţine roluri prime în sălile de a doua categorie, și așa mai departe, de 
la voce mai mică, sală mai mică. Aceste raporturi științific stabilite 
— între intensitatea vocală exprimată în decibeli și între volumul sălilor 
de spectacol exprimat în metri cubi, vin în sprijinul cintäretilor şi pro- 
fesorilor de cînt atunci cînd caută calea de orientare si dezvoltare a unui 
glas către operă, operă comică sau operetă etc. 

În concluzie, după cum spune Landau: „Clasificarea ştiinţifică a 
vocii, în speranța că ea se face pe baza căutării cronaxiei nervului recu- 


rent — aga cum o cere teoria neuro-cronaxică — se realizează tinind 
seama de datele furnizate de elementele sistemului fono-rezonator (la- 
ringe, cavități buco-faringiene) de așa manieră încît — în categoria 


astfel determinată — acordul acestor două grupe de elemente să se poată 
face în condiţii optime“ (4, p. 294—295). 

O justă clasificare vocală, făcută de către profesorul de cînt, în cola- 
borare strînsă cu medicul foniatru — pe baza datelor furnizate de fizio- 
logia fonatorie diferenţială — va permite viitorului interpret vocal dez- 
voltarea în condiţii optime a glasului cu care l-a înzestrat natura ai îl 
va feri — totodată — de pierderea vocii printr-o eroare de clasare. 

În zilele noastre știința este aceea care a venit — așa cum am arătat 
— în sprijinul și ajutorul atît al profesorilor de cînt, cît si al cintäretilor, 
oferindu-le metode, criterii și soluţii științifice pentru rezolvarea unor 
probleme fundamentale în 'arta cîntului. Un astfel de aport a adus fizio- 
logia fonatorie diferenţială — în felul mai sus expus — in dezbátuta 
și controversata problemă a clasificării şi clasării vocii cîntate. 
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La contribution de la physiologie phonatoire au probléme 
de la classification de la voix chantée 


Lucia Hángánuf 
Résumé 


L’auteur s’est proposé de montrer l’apport très important que la physiologie 
phonatoire différentielle a apporté dans le probléme si discuté et controversé de 
la classification de la voix chantée. Dans ce sens il montre que gráce aux dates 


311 


fournies par la physiologie phonatoire différentielle — la classification vocale con- 
stitue un procés complexe et multilateral qui doit étre effectué en fonction de 
l'amplitude: vocale, de lintensite vocale, du timbre vocalique et extravocátique 
ainsi que de l'emploi des voix au théâtre lyrique. Seul l’ensemble de tous ces 
facteurs peut mener à une classification vocale juste. 


BHauenxe rneBuecKOË ŒOHSHOJOTHH B KJIACCHPHKAUHH TOJIOCA 
Jlyuna XaHranyu 
Pesiome 


ABTOp CTABHT ceÓe sanauei noKa3aTb 0coÓ0 BAaxHbIÉ BRIAN, KOTOpblĂ BHeCJIA nNeBueckast 
audbepemmmarpHas DHSHONOTHA B Mpo6Jemy, yıKe HH pas OÓCy3K AABILYIOCA H OCNAPHBACMYIO, 
o Knaccudurauuu neBueckoro ronoca. B 3TOM HanpaBHeHHH ABTOP — HA OCHOBaHHH JAHHBIX, 
TIOJYUeHHbIX NeBuecKkoă Au ddbhepen nat top dbusnonorHeh — MOKASbIBAeT, YTO BOKAJIbHag Kyla- 
CCHHKAUHI ABJISETCH KOMINIEKCHEIM H MHOTOCTOPOHHbIM TIPOILECCOM, KOTOPHIA MOXET ÓbITD. 
OCYHIECTBJIÉH B 3ABHCHMOCTH OT BOKAJIBHOTO AHANOBOHA, BOKAJIBHOË CHJIBI, OT BOKAJIBHOTO H 9KC- 
TPABOKAJIbHOro TeMÖpa, a TAKE H HCIONLSOBAHHEM TOJIOCOB B AHPHACCKOM TEATPE. Tonpko at- 
CAMŐJIb ITHX PAKTOPOB MOXET MPHBECTH K HPABHILHOË BOKAJIBHOÉ KJIACCHHKAHHH. 


Der Beitrag der Phonationsphysiologie zur Klärung 
der Klassifikationsfrage der Gesangstimme 


Lucia Hängänut 


Zusammenfassung 


Die Verfasserin beabsichtigt den bedeutenden Beitrag der unterschiedlichen 
Phonationsphysiologie zur Klärung des vielumstrittenen Problems der Klassifika- 
tion der Gesangstimme zu unterstreichen. In diesem Sinne — auf Grund der von 
der unterscheidenden Phonationsphysiologie gelieferten Daten — zeigt die Verfas- 
serin, dass die Klassifikation der Stimme einen komplexen und vielseitigen Prozess 
darstellt und in Abhängigkeit von Umfang und Intensität der Stimme, von der 
vokalen und ausservokalen Klangfarbe und abhängig von der Verwendung der 
Stimmen im Operntheater, durchgeführt werden muss. Nur die Gesamtheit dieser 
Faktoren ermöglicht eine adäquate Klassifikation der Gesangstimme. 
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ELEMENTE DE SISTEMATIZARE ÎN DOBINDIREA DEPRINDERILOR 
TEHNICE INSTRUMENTALE 


PETRE LEFTERESCU 


Practica interpretativă și pedagogică contemporană își situează ferm, 
pe baze tot mai științifice, aspectele activităţii proprii, inältindu-si siste- 
mul de principii metodice atît pe baza realizărilor tradiţiilor pozitive 
anterioare, cit şi sprijinindu-se pe date mai recente oferite de cercetările 
auxiliare sau paralele ale altor domenii de activitate. Aplicarea judicioasă 
a elementelor psihologiei sau fiziologiei a deschis astfel noi perspective 
unui sistem de învăţămînt rational si de înaltă eficienţă. Este azi unanim 
acceptată ideea că nu poate exista o desävirsitä realizare interpretativă 
în afara unei tehnici corespunzătoare, înţeleasă ca posibilitatea stäpinirii 
depline a sumei de mijloace adecvate exprimării scopului estetic. 

Execuţia instrumentală e caracterizată de o considerabilă complexitate 
a problemelor specifice, aspect ce se manifestă și în îndelungata pe- 
rioadă de formare a instrumentistului. Abordarea logică, rațională și 
analitică a problemelor este de natură a simplifica procesul insusirii ele- 
mentelor tehnice, a mări randamentul muncii instrumentistului pentru 
atingerea unui înalt nivel artistic într-un timp util. 

“În procesul învăţării, un rol esenţial îl joacă formarea si consolida- 
rea deprinderilor tehnice necesare execuţiei, înțelese ca acțiuni tehnice 
cu scop determinat și a căror îndeplinire are un caracter automatizat. 
Existenţa acestui aspect de automatizare constituie elementul specific 
si hotäritor în cadrul procesului învăţării si el se concretizează in carac- 
terul automat al mijloacelor de executare, în timp ce acţiunea principală 
rămîne sub controlul activ al conștiinței. Din punct de vedere fiziologic 
deprinderea este un tip de reflex motric educat (2). Stäpinirea deplină a 
tuturor deprinderilor tehnice este factorul care condiționează atingerea 
treptelor superioare ale măiestriei interpretative, deprinderile dînd con- 
ştiinţei posibilitatea de a urmări în interpretare redarea sensului operei 
muzicale, prin degrevarea atenţiei de la amănuntele tehnice ale execuției. 

În tehnica instrumentală, procesul învățării parcurge succesiv etapele 
analizei şi sintezei. S-a afirmat în mod justificat că învăţarea tehnicii, 
înainte de a fi un act fizic, este unul psihic. Degetele execută cu atît 
mai prompt si mai fidel o comandă, cu cît ea este mai precisă, rezultat 
al înţelegerii prealabil depline a scopului urmărit. Claritatea obiectivului 
artistic dictat de asimilarea sensului operei muzicale se materializează 
într-un ideal sonor determinat, care se exprimă cu necesitate numai prin 
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anumite mijloace practice ale execuţiei. Cu cît această reprezentare so- 
noră ideală este mai limpede si mai pregnantă, cu atît mai simple si mai 
directe vor apărea elementele tehnicii corespunzătoare. Pentru rezolvarea 
problemelor tehnice mai complexe este necesar un proces de analiză, 
de descompunere a întregului în factori tehnici simpli, acțiune posibilă 
în toate cazurile şi aplicabilă oricărui grad de complexitate. Acest prin- 
cipiu, pe care se bazează metoda analitică, deschide largi posibilităţi de 
rezolvare a oricăror probleme tehnice. Experimentat încă de H. Pestalozzi, 
sub forma mișcărilor articulare elementare, sistemul de descompunere 
a întregului in elemente oferă marele avantaj al posibilităţii perfectio- 
nării tehnice nelimitate, din toate punctele de vedere. Pentru o maximă 
eficiență este necesar însă să se urmărească identitatea perfectă a ele- 
mentului tehnic izolat, cu funcţia sa din cadrul întregului, evitindu-se 
ruperea de întreg si automatizarea individuală excesivă. În rezolvarea 
tehnică a problemelor elementare se pot distinge două aspecte principale: 

1). Executarea corectă a mișcării în forma și condiţia cerută ca parte 
a întregului. | 

2). Formarea deprinderii, adicä realizarea caracterului automat, ob- 
ținută prin repetäri (într-un număr mai mic sau mai mare). 

Procesului de analiză i se va succeda apoi un proces invers, de re- 
compunere, de sinteză, în care părţile elementare își reiau locul iniţial. 
În această etapă sintetică problema de importanță majoră e constituită 
de necesitatea coordonärii elementelor simple in mișcări complexe. 
Acesta este de fapt aspectul principal al procesului de învăţare care 
ridică dificultăţi nebănuite, generate de complexitatea și subtilitatea deo- 
sebită a proportiei elementelor în cadrul combinației, proporţie care 
afectează atît intensitatea, cît și, mai ales, ordinea de acţiune succesivă 
sau simultană a părţilor în cadrul întregului. Pe acest teren se manifestă 
aptitudinile instrumentale, usurind pentru unii sau făcînd imposibilă pen- 
tru alţii rezolvarea unor probleme tehnice. Această facultate de justă 
coordonare a mișcărilor complexe, în unele cazuri spontană și nativă, 
este o abordare rațională susceptibilă de ameliorări atît prin crearea 
unui sistem de automatisme tehnice adecvate, cît si prin aplicarea unei 
optime maniere fizico-instrumentale. E necesară sublinierea importanţei 
ritmului, ca factor caracteristic comun oricăror probleme de coordonare, 
acestea desfäsurindu-se în anumite raporturi temporale strict determi- 
nate. Regularitatea succesiunii elementelor de mișcare ușurează in majo- 
ritatea cazurilor executarea mișcării complexe. Se cunoaşte si se utili- 
zează încă din timpuri foarte vechi importanţa ritmului în cadrul 
procesului muncii. Omul execută mai ușor eforturi ciclice, ritmate, iar 
acolo unde munca are o desfășurare monotonă se introduc factori de 
ritmizare, ca numărătoarea sau cîntecul. Insusirea deprinderilor tehnice 
de coordonare complexă e considerabil favorizată de ordonarea, de sis- 
tematizarea ritmică a succesiunii factorilor componenți și gruparea lor în 
jurul unor repere ritmice cu funcţie de accent. O justă coordonare, 
consolidată prin ritmizare în tempo lent, păstrează și la tempo mai rapid 
ușurința desfășurării proceselor neuro-musculare, sistematizarea functio- 
nală formată în scoarţa cerebrală devenind stabilă. 
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Procesul de integrare şi coordonare ce are loc în sistemul nervos 
central necesită construirea unui nou drum în creier pentru excitatia 
nervoasă, care la început iradiază si în regiunile corticale învecinate. Acest 
drum nou obținut si consolidat prin repetarea grupului de mișcări are 
nevoie de mai puţine fibre nervoase decît înainte si permite, prin ur- 
mare, un răspuns mai rapid si o interferenţă mai redusă. Pe măsura re- 
petării mișcărilor, prin concentrarea excitatiei corticale, mișcările devin 
coordonate, se înlătură încordarea musculară excesivă si se consolidează 
automatizarea. Coordonarea de succesiune, mai complexă decît cea con- 
comitentă, prezintă o oarecare instabilitate a automatismului. Dacă în 
cadrul lanţului de senzaţii musculare succesive care se condiţionează re- 
ciproc în flux se produce o modificare intimplätoare (o mișcare de altă 
natură sau de schimbare a vitezei) coordonarea se poate tulbura. Acest 
aspect e caracteristic pentru mișcările ciclice ca trilul sau vibrato-ul si 
poate afecta execuţia cursivă a unor pasaje tehnice care necesită o inter- 
acţiune mai complicată a braţelor. În aceste cazuri e necesară asigurarea 
de către conștiință a unui control general permanent în timpul execuţiei 
deprinderilor automatizate. 

Cercetările moderne în domeniul dinamicii procesului învăţării au pus 
în evidenţă conditionarea eficienţei de existenţa reprezentărilor complexe, 
ca premize ale întregului proces de învăţare. Se disting pe acest plan 
două aspecte principale: 

I. Profunzimea, claritatea si bogăţia concepţiei artistice, sintetizată 
într-o reprezentare imaginativä de ansamblu, este factorul hotäritor care 
determină obligatoriu calitatea artistică finală a interpretării vii. Asimi- 
larea profundă, identificarea totală cu lumea afectivă şi cu climatul intim 
al operei muzicale conduce interpretul la o exteriorizare prin mijloace 
tehnico-interpretative corespunzătoare si bine determinate. Acest fapt 
simplifică procesul de căutare şi alegere a elementelor tehnice. Pentru 
acest motiv unii interpreţi, deși posedind un bagaj remarcabil de deprin- 
deri tehnice, realizează interpretări de un nivel artistic cu totul mediocru, 
căci interpretarea este înainte de orice un act de cultură. 

II. Chiar şi cele mai mărunte deprinderi tehnice se dobindesc mai 
uşor atunci cînd în conștiința executantului rezultatul final concret ce se 
urmăreşte este foarte limpede. Lipsa reprezentărilor motrice asupra ac- 
tiunilor ce urmează a fi executate îngreunează procesul de instruire. In 
formarea acestor reprezentări își găseşte un larg domeniu de aplicabilitate 
metoda demonstrativă utilizată de profesor, împreună cu încă prea putin 
apreciatul ajutor oferit de mijloacele tehnice moderne de documentare. 
Analiza amănunţită a interpretărilor vii, sau înregistrate, ale marilor ar- 
tişti, completată de studiul atent al kinogramelor filmate, colaborează la 
formarea unor reprezentări optime, juste şi precis determinate, care des- 
chid larg drumul insusirii și automatizării celor mai diferite deprinderi 
necesare execuţiei. 

Se afirmă în ultimul timp, tot mai stăruitor, necesitatea utilizării în 
antrenamentul instrumentistului a unui anumit sistem de exerciţii fizice 
speciale prin care se urmăreşte perfecţionarea stäpinirii fiecărui grup 
muscular necesar execuţiei. Principiul de bază al acestor exerciţii neuro- 
musculare constă în sporirea capacităţii de diferenţiere a contractiei si 
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în special a relaxării, urmărindu-se o coordonare foarte fină, prin indi- 
vidualizarea progresivă a grupelor musculare. ; 

Relaxarea analitică, controlată, se obține cu o oarecare dificultate 
deoarece excitatia corticală care comandă o anumită acțiune musculară 
iradiază în mod obişnuit în regiunile corticale învecinate, provocind ex- 
tinderea nedorită a acțiunii musculare comandate. Pentru obținerea unui. 
bun control sînt necesare exerciții analitice, executate foarte concentrat, 
sub îndrumarea unei persoane de specialitate. Orice procedee tehnice, de 
orice natură, trebuie să fie formate însă numai în deplină concordanță 
cu scopul final: realizarea unei interpretări vii, emofionante. 
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Elements de systematisation dans l'aquisition des habitudes 
techniques instrumentales 
Petre Lefteresco 


Résumé 


Le travail s'occupe de la recherche des particularités du processus d'aquisition 
des habitudes techniques instrumentales et poursuit ces facteurs méthodiques ou 
psycho-physiques capables de conditionner une efficiente maxime dans le travail 


de l'instrumentiste. 
On y souligne aussi l'importance de la corelation entre l'analyse et la synthese, 
ainsi que les meilleurs moyens de réaliser l’automatisme du mouvement complexe. 


DneMeHTHI CHCTEMATHSALMM B AOCTHXKCHHH HHCTDYMCHTAaJIbHbIXx TEXHHUCCKUX 
HAaBbIKOB 
Ilerpe Jledrepecky 


Pesiome 


Pa6oTa 3aHumaerca HCCHeAOBAHHEM OCOGEHHOCTEĂ TIpolecca YCBOCHHA HHCTPYMEHTANIBHLIX, 
TeXHHYECKHX HABBIKOB, Deeg PaKTOpbl MeToAHYecKoro HJIH IICHXO-PHSHYeCKOTO XAPAKTEPA, 
VIA HOCTHKEHHA MAKCHMAJIBHOA SDHEKTHBHOCTH B paGoTe HHCTPYMEHTAJIHCTA. 

HoxuépkHBaerc4 BAXHOCTE OTHOLHEHHA MEKAY AHAJIHSOM H CHHTE30M , A TAKE H HAMJIyU- 
uTHe CPEACTBA OCYINECTBIIEHHA ABTOMATHSAUHH KOMIUIEKCHbIX ABHKEHHÏ. 


Grundlage der Systematisierung in der Aneignung technisch-instrumentaler 
Fertigkeiten 


Petre Lefterescu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit befasst sich mit der Untersuchung der Eigenheiten des Aneignungs- 
prozesses der technisch-instrumentalen Fertigkeiten und verfolgt die methodischen 
oder psycho-physischen Faktoren die eine höchstmögliche Wirksamkeit in der Ar- 
beit des Instrumentalisten bedingen. 

Es wird die Bedeutung der Wechselbeziehung zwischen Analyse und Synthese, 
sowie die bestmöglichen Mittel für die Erzielung der Automatisierung der komple- 
xen Bewegungen hervorgehoben. 
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PEDALA PROGRAMATĂ DE SELECȚIE ȘI REZONANȚĂ 


DRAGOȘ TĂNĂSESCU 


Dacă în trecut compozitorii și interpreţii au conlucrat deseori cu teh- 
nicienii constructori de instrumente atît pentru perfecţionarea instru- 
mentelor existente, cît si pentru făurirea de noi instrumente muzicale, 
cu noi caracteristici expresive, în zilele noastre, paralel cu acest proces 
care continuă, asistăm la un aspect inedit, unii compozitori utilizînd 
instrumentele si prin ceea ce nu au caracteristic, pentru însușiri cu totul 
adiacente și nespecifice. 

Este greu de presupus de pildă că zgomotul produs de lovirea arcu- 
sului de speteaza scaunului sau corpul viorii (ceea ce in fond este același 
lucru) sau trîntirea capacului pianului nu ar putea fi produs mult mai 
propriu, fără arbitrarul inerent, dacă nu de actualele instrumente de 
percuție — ceea ce nu văd imposibil — în orice caz de noi instrumente 
care s-ar putea fabrica special pentru acest gen de sunete, dacă se con- 
sideră atît de necesare. Alteori se utilizează instrumentele în așa-zisele 
stări preparate, de pildă punîndu-se cîrlige sau obiecte, dintre cele 
mai diverse, pe corzi sau producîndu-le vibraţiile prin alte mijloace decît 
cele care au stat la baza construirii lor: de pildă, ciupirea corzilor. pia- 
nului direct cu mîna sau lovirea lor cu alte obiecte. Se produc astfel 
sunete ce par a fi a altor instrumente, țambal, chitară sau cintate din 
frunză sau neidentificabile. Ni se creează uneori senzaţia că asistăm la 
aplicarea unui principiu mai mult economic decît estetic, acela al utilizării 
maxime a rezervelor interne, căutînd să scoatem din ceea ce avem și 
produse, în cazul nostru sunete, ce ar intra în specificul altor instrumente 
sau care ar necesita fabricarea de noi instrumente. 

Aceste inovaţii în utilizarea instrumentului nu merg de cele mai 
multe ori în utilizarea maximă a expresivitátii lui specifice. Este greu 
de presupus că un instrument cu coarde și arcuș ar putea să devină un 
instrument de percuție ideal si nici unul de percuție, un instrument 
cantabil ideal. Există o vorbă populară ori te-mbracă cum ti-i portul, ori 
vorbește cum ti-i vorba care se poate aplica si în orchestrație. 
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Această introducere am făcut-o. pentru a preveni că pedala. pro- 
gramatá de selecţie si rezonanţă, invenţie pe care o infátigsám, nu intră 
în categoria modalitäfilor de așa-zisă preparare a pianului, ci este foarte 
puţin revoluţionară, nefăcînd altceva decît să utilizeze în mai mare mă- 
sură decît pînă acum, resursele specifice ale pianului si care, tocmai de 
aceea — deși deschide un cîmp nou, inedit creaţiei — își poate avea o 
foarte frecventă aplicare chiar si în repertoriul vechi al clasicilor. 

Se știe că actualele piane posedă pentru ridicarea dempferilor — adică 
a surdinelor de pe corzi — o pedală situată în dreapta. Ea ridică și co- 
boară simultan totalitatea dempferilor, adică nu se poate efectua ridi- 
carea numai a unui singur dempfer sau a unui grup și nici face diferen- 
tieri de durată în ridicarea lor. 


Fabrica americană Steinway a corectat în parte această deficiență 
creînd o nouă pedală — cunoscut sub numele sustaining, adică pedala 
de susținere — plasată între cele două pedale clasice si care are însuși- 
rea de a putea menţine ridicat un singur dempfer sau un grup, dar, în 
acest ultim caz numai concomitent si în aceeaşi durată. Si această pedalá 
are însă anumite limite și greutăți de funcţionare, sunetul sau sunetele 
corzilor a căror dempferi dorim să-i menţinem ridicaţi, trebuind în prea- 
labil să fie emise separat de restul sunetelor pe care nu le dorim pedali- 
zate şi să apăsăm pedala înainte de a ridica clapele respective. 

Această pedalizare nu poate deci nici depăşi numărul sunetelor pe 
care degetele le pot fine pe claviatură. Din cauza acestor caracteristici, 
situaţiile cînd repertoriul ar necesita utilizarea acestor pedale sînt destul 
de rare. 

Am căutat să rezolvăm aceste inconveniente realizînd o pedalá care 
să poată menţine în vibraţie un sunet sau un grup de sunete emise nu 
numai concomitent, acordic, dar si consecutiv si în plus si în durate va- 
riabile. De exemplu, să se poată reţine cu această pedală numai o parte 
din sunetele unui acord şi în durate variabile; sau să se prindă dintr-o 
succesiune de sunete oricît de rapidă numai unele pe care să le putem 
menţine sub pedală, de asemeni cu posibilitatea de a varia duratele. 
Pedala pe care o propunem se poate aplica, printr-un dispozitiv, orică- 
rui pian. 

După cum vom arăta, această pedală acționează direct asupra dempfe- 
rilor fără prealabila tinere apăsată a clapelor ca în pedala sustaining; 
din acest punct de vedere ea se aseamănă cu pedala clasică din dreapta, 
care si ea — de asemeni — acţionează direct asupra dempferilor, cu 
deosebirea arătată că acţiunea sa nu este numai globală ci si parţială, 
precum şi de durate variabile — adică asupra tuturor dempferilor. 


318 


Aparatura acestei pedale are următoarea componenţă: 


1. o limbă de pedală; 

2. un cilindru sau tabmur metalic; 

3. un dispozitiv cu contacte electrice flexibile; 

4. un grup de electromagneti fixati pe o bará; 

5. un număr de agrafe; 

6. cartela; 

7. o sursă electrică. 

1. — Limba de pedală, are forma obișnuită și se poate prinde de 


actualul dispozitiv al pedalelor sau să se așeze în dreapta lor. 
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ARC PENTRU PRINDEREA 
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2. — Un sistem de pîrghii leagă această limbă de tamburul metalic, 
care are margini dințate si o prelungire cubică încadrată într-un arc 


care îi stabilește precis poziţia. 


OLSPOZITIV UL DE ROTIRE A 
TAMBURULU! 


| TAMBURMETALIC DE ANTRENARE 
A CARTELE! 


D? 416 CLICHET 
7 15 ARC DE PRESARE A CLICHETULUI 


IE TA 

17 ARCURI PENTRU REVENIRE 
48 GHIDAJE 

19 CABLU DE TRACTIUNE 

20 PEDALA | 

21 SCAIPET/ 
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3. — Pe tambur stă apăsat de un arc un dispozitiv prevăzut cu un 
număr de contacte, flexibile, egal cu numărul dempferilor ai în legătură 
cu o sursă de energie electrică (vezi figura de la pagina 321). 

4. — Pe tambur, prins în marginile lui dinţate si etanș pe el, prin 
presiunea pe care o exercită dispozitivul cu contactele flexibile, se află 
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21 — Lucrări de muzicologie Vol. 4/1968 


cartela. Aceasta este o fisie de hirtie pe care sînt indicate în latul său, 
un număr de porţiuni perforabile egal cu numärul dempferilor. Pe fie- 
care, ‘din aceste PURE Dre cite un contact flexibil a pläcii cu 
contacte. : i 


DETALIU PRIVIND TAMBURUL DE ANTRENARE A CARTELEI 


ARCUL DE FIXAT POZIȚIA TAMBURULUI 


PRELUNGIREA CUBICA 
A TAMBURULUI 


Lë 22(AncuL) 


DETALIU PRIVIND CARTELA 


o: 

e! 

GC 

Eed , 
à a ER e CT 
O 

CS 

O o 
O O pr o än 
III | LL 


A TAMBUR METALIC DE ANTRENARE 2 CARTELA DIN CARTON SVATIRE SAU 24 GAURI PENTRU ANTRENAREA CARTELEI 
A CARTE MATERIAL PLASTIC 25 GAURI PENTRU CONTACTE 
22 LAME à PTE 
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DISPO VE DE ra he À ELECTROMÁCNENLOR 
DEASUPRA DEMFERIOR 


Lë? 


DETALIU PRIVIND FIXAREA ARPATURII DE 
FIER MOALE PE DEMFERI 


D zi ie OR 


N 7 DEMFER 
\ Ô LAMA DE ARC 
9 FIER MOALE 


SCHEMA ELECTRICĂ DE FUNCTIONARE 
PENTRU RIDICAREA DEMFERHOR 


? TAMBUR DEANTRENARE A CARTELEI 
2 CARTELA | 
A PLACA CU CONTACTE 

Cn (6) CONTACTELE ELECTRICE 

En (10) ELECTROHAGHETI OE RIDICARE 

A DEMLERIL OR 


323 


5. — Deasupra corzilor si în dreptul dempferilor pianului, se prinde 
de marginile pianului o bară pe care culisează un număr de mici elec- 
tromagneti egali cu numărul dempferilor. Culisarea este necesară pentru 
a aşeza fiecare electromagnet exact de-asupra unui dempfer. 


6. — Pe fiecare dempfer se prinde o agrafă uşoară de metal elastic 
sau de plastic prevăzut cu fier moale. 
7. — Fiecare contact flexibil este legat în reţea electrică cu electro- 


magnetul respectiv. Sursa de curent electric este în contact — de asemeni 
— cu tamburul metalic și despărțită de contactul flexibil prin cartelă. 


Funcționarea 


Prin apăsarea pedalei, tamburul se invirteste sacadat cu o cursă de 
90° precis reglată de arcul care cuprinde prelungirea lui cubică. Cînd 
prin rotire apar pe cartelă una sau mai multe perforäri, arcurile flexibile 
de contact ating suprafaţa metalică a tamburului, producînd închiderea 
circuitului electric si făcînd electromganetii corespunzător acestor per- 
forări să acţioneze atrăgînd agrafele care ridică dempferii. Dacă la o nouă 
rotire a tamburului cartela nu mai aduce în dreptul contactelor flexibile 
nici o perforare, întrerupîndu-se circuitul electric, dempferii recad din 
nou pe corzi. Dacă perforarea este prelungită, la mai multe invirtituri 
ale. tamburului, perforarea avînd în acest caz forma unei ferestre alun- 
gite, dempferul sau dempferii respectivi se menţin ridicaţi. Deci, prin 
varierea lungimii acestor ferestre variem durata de ridicare a dempferi- 
lor corespunzători, în relaţii cu duratele ridicării altor dempferi. 

Utilizarea acestei pedale nu implică necesitatea de a o ţine mereu 
apăsată ca la actualele pedale, ci este suficientă o apăsare scurtă. Mai 
mult decît atît, chiar dacă nu se execută întreaga cursă de mișcare a 
pedalei, ci puţin peste jumătatea ei, arcul care presează marginile pre- 
lungirii cubice a tamburului întregește singur cursa tamburului. În felul 
acesta pianistul poate utiliza concomitent această pedală, precum si pe 
celelalte. 


Interpretul va trebui deci să-şi fenestreze singur cartela după cerin- 
tele compoziţiei, lucru ce-l va face foarte ușor cu un dispozitiv special 
de genul perforatorului de hîrtie. Bineînţeles nu toate compoziţiile vor 
cere această pedalizare, care de asemeni nu exclude nici folosirea celor- 
lalte pedale cu care se poate cumula în efecte noi de sonoritate. 
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Cîteva exemple de aplicare 


Începem cu un exemplu foarte simplu din partea I-a a Sonatei a H- -a 
pentru vioară și pian de Darius Milhaud: 


Terta de doimi de la mîna dreaptă nu poate fi ținută de degete deoa- 
rece celelalte succesiuni de note impun deplasarea brațului. Această 
măsură nu se poate executa decît ori sacrificînd valoarea doimilor pe care 
le transformäm în optimi, ori pedalizind întregul pasaj, ceea ce în fond 
reprezintă prelungirea duratelor celorlalte note. Astfel, nota do cu care 
începe măsura la mîna stîngă devine din optime, doime. Nu putem 
utiliza nici procedeul pedalei parţiale deoarece el nu are eficienţă decit 
pentru menţinerea sunetelor mai grave dintr-un context. Dar dacă inter- 
pretul voiește să păstreze puritatea exactă a succesiunilor de optimi şi 
șaisprezecimi, fără a sacrifica valoarea doimilor de la mîna dreaptă, nu 
va putea realiza acest lucru decît cu pedala noastră, care va avea pre- 
văzută pe cartelă ferestrele corespunzătoare sunetelor doimilor. Apäsind 
pedala si aducind cartela cu ferestrele respective in dreptul contactelor 
flexibile, producem închiderea circuitului electric care provoacă ridicarea 
dempferilor respectivi. Pentru a nu se menţine ridicarea acestor dempferi 
si in mäsura urmätoare, apäsäm incä o datä pe pedalä, la inceputul aces- 
tei măsuri, ceea ce produce o nouă. invirtire a tamburului, deci aduce 
în dreptul contactelor flexibile o nouă porțiune a cartelei, de data aceasta 
nefenestrată si deci intrerupindu- -se circuitul electric, acţiunea electro- 
magnetilor respectivi dispare şi demp ferii recad pe corzi. 


Un exemplu similar îl putem da şi cu punctul de orgă din finalul 
piesei Papillons de Schumann, care durează nu mai. puţin de 26 măsuri. 
Pe actualele clape, acest punct de orgă nu. poate fi în mod obiectiv rea- 
lizat în întregime. Prin pedala noastră, sunetul re din bas care reprezintă 
acest punct de orgă, poate fi ușor menținut fără a risca haosul armoniilor 
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m. 


sau sacrificarea pauzelor pe care le-ar produce utilizarea pedalei 
obișnuite. 


În exemplul de mai jos, luat din Preludiul în la minor de Bach— 
Liszt, se vede clar în măsura a doua, neputinta de a menţine nota la 
din bas, din cauza solicitării obligatorie a miinii sting) la execuţia șais- 
prezecimilor. Nota la din bas nu poate fi menţinută cu pedala de sus- 
finere a pianului Steinway, deoarece este concomitentă cu saispre- 
zecimea do din primul portativ al primei măsuri, pe care ar transforma-o 
în valoare de notă întreagă, pe care fatal o va menţine și în măsura 
a doua. 


Am putea da foarte multe exemple din literatura pianului, unele 
chiar foarte complicate, ca de pildă următorul luat din Fuga în la minor 
de Bach—Liszt. 
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Exemplul de mai sus ilustrează și posibilitatea pedalei noastre de a 
tine diferențiat durata dempferilor pe care îi ridicäm. 

Cartela va fi astfel pregătită pentru executarea situaţiei de mai sus, 
încît apăsarea pedalei noastre la locurile indicate cu cruciulite va realiza: 
la prima apăsare, ridicarea dempferilor corespunzători optimei si de la 
mîna stingä si pätrimei la de la mîna dreaptă. La a doua „apăsare se 
coboarä dempferul optimei si, fereastra ne mai apärind, dar se menţine 
ridicat dempferul pätrimei la a cärei fereastră „corespunzătoare am pre- 
lungit-o si la a doua cursă a tamburului. La.a treia apăsare coboară din 
același, motiv și dempferul pătrimei la și se ridică dempferul pătrimei cu 
punctul si de la mîna dreaptă a cărei fereastră! am realizat-o. A patra 
apăsare aducînd în dreptul contactelor flexibile cartela neperforatä, pro- 
duce si coborirea acestui dempfer. 

Se ridică evident întrebarea de ce compozitorii au prevăzut în unele 
compoziţii, situaţii inexecutabile corect la actualele piane sau.chiar inad- 
vertente cu caracteristicile pianului ca, de pildă, crescendo pe o singură 
notă sau pedalizarea unor pasagii care cuprind si note staccato sau chiar 
pauze. Ne-am depărta de la comunicarea noastră dacă am dezvolta 
această problemă., Totuşi pe scurt, să încercăm o explicaţie: credem că 
e vorba fie pur și simplu de ignonarea posibilităţilor obiective ale pia- 
nului, fie de realizarea compoziţiei exclusiv prin prisma reprezentării 
ei mintale. 

Pedala programată poate avea utilizare si în usurarca | modelitätilor 
de execuţie a unei piese muzicale. | | 


Este cunoscută dificultatea obţinerii cu date exclusiv de cátre 
mîna dreaptă, a tertelor de saisprezecimi cu care începe Sonata op. 2:nr. 3 
de Beethoven; prin utilizarea pedalei programate se pot mentine 
ridicati dempferii corespunzátori notelor intregi din portativul cheii fa, 
mina stingä devenind astfel disponibilă a executa împreună cu dreapta 
tertele amintite, a căror dificultate tehnică este în felul acesta complet 
înlăturată, | | 


A Allegro con brio 
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Tînărul nostru coleg Sorin Vulcu ne-a prezentat un fragment 
dintr-o compoziţie a sa care solicită cu necesitate pedala pe care o 
prezentăm. 


Piano 


Nota mâ din primul portativ, încadrată în pătrat, este programată în 
cartelă pe o durată calculată în secunde, indicată de bara neagră de 
prelungire — după o notație modernă — ca apoi nota sol din grupul 
alăturat, tremolat, să fie programată in pedală pentru a se alătura astfel 
primei note ţinute (mi), apoi räminind singură. Pedala va avea pentru 
această execuţie patru apăsări: prima apăsare pentru a produce ridicarea 
dempferului corespunzător notei mi, a doua apăsare pentru nota sol 
(fereastra din cartelă corespunzătoare notei mi prelungindu-se si în por- 
tiunea următoare a cartelei în care apare fereastra corespunzătoare no- 
tei sol). A treia apăsare a pedalei realizează în noua porțiune a cartelei 
numai prelungirea ferestrei corespunzătoare notei sol, deci se închid vi- 
bratiile primei note mi. A patra apăsare a pedalei aduce în dreptul con- 
tactelor electrice o porţiune nefenestrată, deci se opresc si vibraţiile 
notei sol. | 

Este de remarcat în exemplul dat de colegul nostru cä se utilizeazä 
concomitent pedala programată si pedala clasică din dreapta, care fileazä 
după tehnica cunoscută a degetelor de pe acord, pînă la menţinerea 
singură a notei do becar. 

Utilizarea deosebită a acestei pedale este de asemeni producerea 
fenomenului de rezonanţă, adică de antrenare a sunetelor prin procesul 
cunoscut în fizică sub denumirea de atracţie prin simpatie a sunetelor. 
Pentru a putea executa aceste compoziţii vom prepara cartela cu acele 
ferestre si în acele dimensiuni și succesiuni pe care le cere textul pentru 
sunetele ce vor apare prin rezonanţă, concomitent sau ulterior cu apă- 
sarea clapelor, adică cu emiterea percutantă a sunetelor pianului. Cum 
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ridicarea dempferilor de pe corzile pe care le dorim să vibreze prin 
simpatie se operează exclusiv cu piciórul, prin pedalá, pianistul poate 
cînta nestingherit sunetele indicate cu apăsarea clapelor, apăsînd numai 
pedala pentru antrenarea rezonantei. 

Vor apre astfel complexe armonice care sintetizează atit sunete tim- 
brate, cît şi armonice pure, cu care se interferează şi se completează. 

Compozitorul Ştefan Niculescu a avut deosebita amabilitate 
să ne prezinte un exemplu din lucrarea intitulată Tastenspiel pe care ne-a 
mărturisit — spre marea noastră satisfacție — că a gîndit-o în sensul 
sonoritätilor pe care numai pedala programată le permite, putînd-o acum 
scrie ca atare. 

În acest exemplu, primul portativ este consacrat indicatiilor de uti- 
lizare a pedalei programate. Celelalte douä portative prezintä intr-o no- 
tatie modernă execuția prin apăsarea clapelor. Aceste sunete percutate 
formează sursa de energie ce va declanșa armonicele extrase prin feno- 
menul de simpatie din corzile eliberate de dempferi prin pedala pro- 
gramată. 

După cum se vede, pedala programată declanșează atît grupuri de 
sunete cuprinse într-un interval — așa numitul cluster — dificil de luat 
complet cu palma, dar foarte simplu pentru pedala programată, precum 
și note singure. 

Se observă de asemeni și indicaţii de utilizare concomitent cu pedala 
programată și a pedalei clasice din dreapta. 

Din păcate, lipsa deocamdată a prototipului acestei invenţii ne îm- 
piedică să arătăm, pe viu, exact caracteristicile acestor noi sonorități, însă 
ne putem imagina, cu aproximație, acest efect sonor deoarece ştim că 
şi la actualele ` piane, în anumite limite, putem provoca fenomenul de 
rezonanţă. 

Putem deci să anticipăm, cu siguranţă, că utilizarea acestui fenomen 
complex, această întovărășire concomitentă sau consecutivă a sunetelor 
percutate de coicănele, cu cele rezonate — care în cazul pedalei noastre, 
poate cuprinde şi un număr mult mai mare de sunete, deoarece nu mai 
este necesară apăsarea mută a degetelor pe clape, ca pînă acum — des- 
chid muzicii pentru pian noi perspective, noi imbogätiri a valentelor lui 
expresive. Dar valorificarea acestor valente rämine sarcina compozitorilor 
cärora le däm, prin comunicarea de fatä, cuvintul. 


La pedale programmée de selection et de résonance 


Dragoş Tänäsesco 
Resume 


La pédale programmée de sélection et de résonance est un dispositif A lever 
les dempfers de sur les cordes du piano en nombre, ordre et durées différentes. 
Cette action a lieu independammant de la manipulation du clavier par l’intermé- 
diaire d’une pédale actionnée avec le pied. Le nombre, l’ordre et la durée du 
lever des dempfers sont réalisés par un dispositif d’electro-magnets qui actionnent 
selon un programme fixé à l'avance par l'interprète et inscrit sur un carton troué, 
qui ferme ou ouvre le circuit électrique necessaire à l’action des électro-magnets. 

- Le dispositif de cette pédale est mobile et appliquable à tout piano ou pianino 
sans exiger des transformations dans le processus de fabrication du piano, 
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SannaHnpoBannas cenexnuonHaa H pesonancoBaă mena 
Aparom Tan3cecky 


Pesrome 


3AMIAHMPOBAHHAA CEJIEKIIMOHHASI H PESOHANCOBAN MENAJE ABAACTCI MEXAHH3MOM, KOTOPBIH 
NOAHHMAeT AEMNEPBL CO CTPYH POPTENHAHO B PASAHUHOM WHCIIE, NOPAAKE H AJIMTEIBHOCTH. DTO 
AeiicTBHe COBEPLIAETCH HESABHCHMO OT MAHHNYAALNN KAABHATYPHI NOCPEAUCTBOM NOAA, TIPHBO- 
AHMOH B AeiicrBue Horamu. Uncno, NOPAAOK H INIHTENBHOCTB NOAHSITUA ACMIMPepoB peryanpyerca 
NOCPEACTBOM SJIEKTPOMATHETHUCKOTO MexaHH3Ma, KOTOpbiii HEÄCTBYeT cooGpasno nporpamme, 
MpeABApHuTEJBHO YCTAHOBI/IEHHOH HCHOJIHHTEJEM M 3ANHCAHHOË Ha neptpopnpoBannoii Kaprouke, 
KOTOPâA 3aMbIKAeT HJIH OTMbIKAeT HENb AJEKTPHYECKOO TOKA, HEOÓXOAMMOTO AA Dune neng 
B ACHCTBHE SJIEKTPOMATHHTOB. 

MexaHH3M TOI nexaJiH MOABHAeH H IIPHMEHHM KO BCAKOMY poamo NAH HHAHHHO Gen u3- 
MEHEHHH B NpOHBBOACTBEHHOM TIPONECCE HHCTPYMEHTA. 


Programmiertes Selektions- und Resonanzpedal 


Dragoș Tănăsescu 


Zusammenfassung 


Das programmierte Selektions- und Resonanzpedal ist eine Vorrichtung welche 
den Zweck erfüllt, die Dämpfer in verschiedener Zahl, Anordnung und Dauer 
von den Saiten des Klaviers abzuheben. Dies wird mit Hilfe eines Fusspedals 
bewerkstelligt, welches unabhängig von der Handhabung der Klaviatur in Gang 
gesetzt wird. Die Zahl, Anordnung und Dauer der Abhebung der Dämpfer wird 
durch eine Vorrichtung, bestehend aus Elektromagneten realisiert, welche nach 
einem vom Interpreten vorbestimmten Programm mit Hilfe einer perforierbaren 
Karte den elektrischen Strom ein- und ausschaltet und auf diese Weise die Elek- 
tromagneten aktioniert. 

Die Vorrichtung dieses Pedals ist beweglich und kann jedwedem Klavier oder 
Pianino beigefügt werden ohne eine Änderung des Fabrikationsprozesses des Kla- 
viers selbst zu erfordern. 
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